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Introduccion

Escribir cualquier historia es siempre emprender un viaje incierto a un pais
extrano. El desafio de plasmar en un volumen la historia musical de un periodo
concreto se asemeja al reto de afrontar la visita a una gran ciudad durante un
tiempo limitado. La riqueza de propuestas, lugares y experiencias que el viajero
«no debe perderse» provoca, a partes iguales, el entusiasmo por lanzarse a la
aventura del conocimiento y la amenaza de frustracién por no llegar a experi-
mentar las esencias que identifican el destino apetecido. Tras el regreso, siem-
pre habri alguien que nos pregunte por aquel edificio emblemdtico, aquel rin-
con indispensable que marcé su recuerdo y que, incomprensiblemente a sus
ojos, no ha formado parte de nuestro itinerario. Toda narracién histérica es
pues necesariamente selectiva y sintética, al tiempo que subjetiva. Y al cuestio-
nar el espejismo historiogrifico de las visiones totalizadoras o la objetividad
como tunica meta, adquieren una justa relevancia las perspectivas conscientes
que el narrador escoge para su relato, y los puntos de vista con los que afron-
tard esta visita al pasado.

Abordar el siglo xviil musical hispano implica, l6gicamente, que muchas de
las opciones y problemas que se plantean sean comunes a los que encaran his-
toriadores de la musica de otros periodos. Uno de los primeros es cémo afron-
tar la dialéctica entre las obras artisticas particulares, siempre distintas y tni-
cas, y la necesidad de englobarlas dentro de categorias estilisticas que articulen
un relato de mayor escala. En este sentido, y frente a lo que pudiera derivarse
del estudio de las centurias anterior y posterior, el siglo xviil acumula etique-
tas que incluyen desde el Barroco tardio hasta el Clasicismo, pasando por el
estilo galante, el estilo sentimental o la plasmacién en musica del movimiento
Sturm und Drang. La dificultad de aplicar estas categorias no sélo reside en lo
difuso de sus fronteras o en la superposicién cronoldgica de algunas de ellas,
sino en la posibilidad misma de que puedan o deban aplicarse con ciertas garan-
tias a buena parte de la musica que se cred y consumié en los distintos rinco-
nes de Europa. Plantearse su inclusién en los discursos sobre una historia de la
musica en el mundo hispano, supone reflexionar previamente sobre el concepto
de periodizacion y las posibles divisiones del siglo.

Muy vinculado a esta cuestion se encuentra el lugar que otorgamos a aque-
llos compositores destacados cuyas obras excepcionales han pasado a formar
parte del canon de nuestras historias de la musica. Como han sefialado Dahl-
haus y Weber, conviene no perder de vista las complejas y cambiantes relacio-
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nes que, a la hora de definir ese conjunto de obras maestras, tienen a veces los
intereses estéticos de publicos, criticos e historiadores muy alejados del
momento mismo de la creacién de este repertorio.' Obras que en su tiempo dis-
frutaron de gran popularidad pueden haber caido irremisiblemente en el olvido,
mientras que otras que pasaron desapercibidas entonces, ocupan hoy lugares
de privilegio en los libros de historia y en las salas de concierto. La recepcién de
la musica del pasado no sélo puede modificar los significados que otorgamos a
esas musicas, sino su relevancia en los cambiantes discursos de los historiadores.

En una primera aproximacion al siglo xviiI espanol, el problema en este sen-
tido parece derivar de la ausencia de un corpus claro de obras maestras y auto-
res reconocidos y reconocibles, no ya por el publico de hoy, sino por buena
parte de los especialistas. A diferencia de otros periodos de la historia de la
musica espafola, donde nombres como Victoria, Morales o, siglos mas tarde,
Albéniz o Falla, han logrado un puesto privilegiado en las narraciones genera-
les de la musica occidental, nuestra centuria no cuenta con un elenco equipa-
rable de indiscutibles. Autores como Literes, Araujo, Torres, Sumaya, Nebra,
Soler o Garcia Fajer solo recientemente van ocupando un lugar en el pante6n
de hombres ilustres de nuestra cultura musical, y a evidente distancia de con-
tempordneos suyos como Handel, Haydn o Mozart. Mds dificil atin seria tratar
de consensuar un pufado de obras fundamentales de estos mismos autores y,
todavia mds impensable, considerar que el conjunto de las mismas permitiera,
por si solo, establecer continuidades que ofreciesen una visién coherente e
ininterrumpida de toda la centuria musical hispana. Es cierto que el xvIi es
también el siglo de D. Scarlatti, Corselli, o Boccherini, pero, como se verd mds
adelante, sus procedencias y formaciones iniciales en tierras italianas han mar-
cado de manera problemitica su compleja adscripcidn a la categoria de «musica
espanola» que en buena parte de la historiografia se ha equiparado con la de
«musica en Espana».

En nuestro caso, pues, estas ausencias facilitan que nuestra mirada se desvie
hacia otros aspectos no menos esenciales, relacionados con las précticas y los
contextos de creacién y consumo de la musica. Desde esta perspectiva, el lugar
mds destacado y visible lo ocupan las instituciones que promovieron activida-
des musicales de muy distinta naturaleza. Algunas como la Iglesia tenian una
larga tradicion en aspectos relevantes como la formacion de musicos, la crea-
cidn de un corpus de repertorio especifico y la conservacion fisica del mismo.
Otras como la corte compartian con ella el ofrecer un entorno de estabilidad

1. Véase C. Dahlhaus, Die Musik des 18. Jahrhunderts, Lauber, Laaber-Verlag, 1995; y W. Weber, «The
History of Musical Canon», en N. Cook y M. Everist (eds.), Rethinking Music, Oxford, Oxford University

Press, 1999, pp. 336-355.
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profesional a los musicos, ademds de incorporar elementos de representacion
simbdlica del poder mondrquico que se traducia en repertorios diferenciados.
En el caso de los coliseos dedicados a la dpera y al teatro musical, a diferencia
de lo que ocurria en muchas de las principales cortes y capitales europeas, su
estabilidad no estuvo siempre garantizada, y sélo a finales de siglo irdn ganando
una presencia y continuidad que acabarin por consolidarse en la centuria
siguiente. Por su parte, el patrocinio privado, fundamentalmente a través de
grandes casas nobiliarias, experimenta un incremento notable en las dltimas
décadas y se complementard con la eclosion de un activo mercado de partitu-
ras, instrumentos y tratados que sélo muy recientemente empezamos a cono-
cer en sus verdaderas dimensiones.

Otro de los ejes decisivos para el estudio del siglo serd ver como se con-
templan las prcticas musicales dentro del conjunto de la cultura del siglo xviiL.
Mas alld de los tradicionales discursos tedricos producidos por los profesiona-
les para un conjunto restringido de especialistas, la musica empezard a ocupar
nuevos espacios en la discusién publica en el contexto del mundo ilustrado. Su
vinculacion con otros dmbitos de la filosofia, la estética o el pensamiento gene-
ral marcardn nuevos horizontes de expectativas en relacion con lo que puede ser
escuchado, y a cémo escucharlo.

La dimension transatldntica de la cultura hispana durante el siglo xviil tam-
bién plantea algunos retos especificos para el estudio de las practicas musicales.
La enorme diversidad del continente americano se plasma en la convivencia y
enfrentamiento entre distintos grupos raciales. Indios, negros, mestizos y blan-
cos ocupan posiciones sociales en movimiento en una centuria donde resultara
decisivo el auge del «criollismo» como identidad diferenciada de la de los espa-
noles emigrados a América. Ademds, los procesos de movilidad entre conti-
nentes implicardn complejos procesos derivados de la recepcion y resignifica-
cion de determinados repertorios y pricticas de origen europeo. Las musicas
llegadas de Espana, Italia o Centroeuropa se insertardn asi en un nuevo marco
de referencia estética, pero también ideoldgica, donde los conceptos de centro
y periferia no resultan siempre obvios desde una perspectiva tradicionalmente
eurocéntrica.

En la organizacién de este volumen, el capitulo primero se ha dedicado a
tratar aspectos estructurales que, de una u otra manera, permiten una aproxi-
macion global al conjunto del siglo desde la doble perspectiva de los discursos
y de las instituciones. En el primer apartado se incluyen algunas reflexiones que
tienen que ver de manera mds explicita con la mirada del historiador, ya sea en
la relacion del concepto general de Ilustracion con la musica, los retos que plan-
tea la periodizacién y la coherencia de los limites temporales, o el papel que ha
jugado el nacionalismo en la creacién de una imagen determinada del siglo xvii
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espanol. El capitulo se completa con apartados que admiten y casi demandan un
tratamiento con una amplia escala temporal: por una parte, el estudio de insti-
tuciones de gran trascendencia y estabilidad para el desarrollo de la musica en
Espana como son las capillas eclesidsticas y la Capilla Real de la nueva dinastia
borbdnica; por otra, la exposicion de algunos de los planteamientos que verte-
bran en el propio siglo los discursos tedricos y estéticos en torno a la musica.

Aunque no excluyen los aspectos estructurales, los capitulos segundo a
quinto presentan una secuencia temporal flexible en periodos de aproximada-
mente treinta aflos que sirven como soporte para presentar la evolucién de dis-
tintos temas. La mayor parte de ellos se agrupan en torno a géneros musicales
que han sido diferenciados atendiendo a las funciones y ambitos de produccion
propios de la época, es decir: musica religiosa, repertorios escénicos y géneros
instrumentales. En el caso de la musica sacra, Alvaro Torrente ha abordado los
profundos cambios que tienen lugar en las primeras décadas del siglo y que
afectaron a aspectos estilisticos esenciales como la métrica, la tonalidad y la
nueva instrumentacion, con especial atencién a un género tan caracteristica-
mente hispano como el villancico (cap. II, § 1). En un segundo momento, y
tomando los afos centrales como referencia, se plantean algunas cuestiones
relacionadas con la convivencia de lenguajes dentro de este repertorio, mos-
trando a través de géneros como la misa, las posibilidades y limites del proceso
de modernizacién estética (cap. III, § 1).

El estudio de los repertorios instrumentales ha sido realizado por Miguel
Angel Marin. Asi, la musica para tecla se aborda en dos apartados: el primero
dedicado al repertorio organistico eclesidstico que, aunque entroncado con la
tradicion anterior, se proyecta con fuerza a lo largo de toda la centuria (cap. II,
§ 2); y el segundo centrado en el clave y la indiscutible figura de Scarlatti, para
tratar los géneros de la tocata y la sonata (cap. III, § 2, y parte del cap. IV, § 2).
Los géneros instrumentales vinculados tradicionalmente con el Clasicismo
musical son expuestos de manera especifica: tanto los repertorios orquestales
como la obertura, la sinfonia y el concierto (cap. IV, § 1), como la consolida-
cion de la sonata y el surgimiento del cuarteto de cuerda con la alternativa que
representa Boccherini respecto al modelo de Haydn (cap. IV, § 2). En cuanto a
los géneros vocales mds alld de los limites de lo estrictamente litirgico, Juan
José Carreras ha planteado una amplia visién sobre la cantata, un género de limi-
tes no siempre precisos, pero imprescindible para entender los procesos de reno-
vacion estética de las primeras décadas del xviit hispano (cap. II, § 3). El reper-
torio teatral es tal vez de los mds cambiantes y sometidos a distintas influencias
estéticas de procedencias diversas. Si el relevo entre la zarzuela heredada del xvir
y las primeras propuestas de adaptacion de la dpera italiana marcan el comienzo
del reinado de Felipe V (cap. II, § 4), las décadas centrales verdn consolidarse el
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modelo de dpera seria italiana con la recepcién del drama metastasiano y su
consagracion con Farinelli como responsable artistico de los especticulos de
la corte de Fernando VI (cap. III, § 4). La segunda mitad del siglo supondra la
adaptacion del dramma giocoso italiano y del teatro francés (cap. 1V, § 3) y final-
mente la adopcidn, con no pocos problemas, del modelo empresarial operistico
en convivencia con géneros como la tonadilla escénica (cap. V, § 4).

Reciben una atencidn especifica aspectos menos estudiados hasta ahora pero
esenciales para comprender las pricticas musicales de esta centuria como son
las academias, los conciertos publicos o el mercado de la musica (cap. V,§ 1y 2).
Y aunque las conexiones con el resto de la musica europea estdn implicitas en
distintos epigrafes, se abordan de manera mds amplia en el caso de autores
como Corelli y Haydn, cuyas recepciones en Espafa resultan muy significati-
vas (caps. IIL, $ 3,y V, § 3).

Aunque a lo largo del volumen se incluyen algunas referencias transversales
al mundo de la América hispana, se ha optado por dedicar un capitulo especi-
fico a un dmbito cultural de una enorme riqueza y diversidad. Asi, Leonardo
Waisman ha abordado de manera conjunta tanto los géneros y las practicas
musicales religiosas (reducciones jesuiticas, parroquias urbanas y catedrales),
como la vida musical profana vinculada a las diversiones publicas desarrolladas
en los salones y teatros.

Los trabajos contenidos en este volumen se han beneficiado de la ayuda de
varios colegas, que se prestaron generosamente a leer distintos capitulos y rea-
lizar numerosas mejoras. Vaya para todos ellos nuestro profundo agradeci-
miento: Marius Bernadd, Joseba Berrocal, Lluis Bertran, Andrea Bombi, Cris-
tina Bordas, Amaya Garcia Pérez, Fernando Delgado, José Maria Dominguez,
Alberto Hernindez Mateos, Bernardo Illari, Ana Lombardia, Javier Marin
Lépez, Francisco Parralejo, Antoni Piza, Pilar Ramos, Pablo-L. Rodriguez, Giu-
lia Anna Romana Veneziano y Alfonso de Vicente. También nos facilitaron
materiales inéditos para la redaccién de estas pdginas Radl Angulo, Bernardo
Garcia-Bernalt, Antoni Pons, Aurelio Tello y Pablo Toribio Gil. La seleccion
iconografica no habria sido posible sin la inestimable ayuda de Victor Pagén, la
generosidad de Ignacio Izquierdo en la confeccién de los mapas y la colabora-
cién de Pilar Tomds. Nuestro agradecimiento también a Juan Angel Vela del
Campo, a Carina Pons de la Agencia Carmen Balcells y al equipo coordinador
del Fondo de Cultura Econémica, con Marcelo Diaz y Marta Comesana al frente
y el recuerdo para Ricardo Navarro y su decisivo impulso inicial. Su compren-
sion, paciencia y confianza han permitido culminar un proyecto de estas carac-
teristicas.

Los capitulos de musica instrumental redactados por Miguel Angel Marin
forman parte de los resultados de los proyectos de I+D HAR2008-00636 y
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HAR2011-22712 financiados por, respectivamente, el Ministerio de Ciencia e
Innovacién y el Ministerio de Economia y Competitividad. Igualmente, el capi-
tulo de Alvaro Torrente se ha beneficiado del proyecto Catdlogo Descriptivo
de Pliegos de Villancicos (Fases 4y 5: FFI 2008-04007/FILO y FFI2011-26969) de
los Ministerios de Ciencia y Tecnologia y de Ciencia e Innovacién. El capitulo
sobre América incluye resultados del proyecto La muisica en Hispanoamérica
durante el siglo xviiI llevado a cabo por Leonardo Waisman como investigador
de CONICET (Argentina). Por ultimo, los apartados dedicados a la musica
escénica redactados por José Mdximo Leza se encuadran dentro del proyecto de
I+D HAR2010-21498 del Ministerio de Ciencia e Innovacién.
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Problemas de la historia de la misica del siglo xviit
La cultura de la Ilustracion

Para los historiadores de la cultura del siglo xvii, la Ilustracién ha actuado
como un potente faro de referencia. Ante un horizonte temporal continuo con-
vertido en costa sin fronteras evidentes, resultan imprescindibles algunos hitos
que marquen e iluminen el territorio para poder interpretarlo. De ahi la fecun-
didad narrativa que surgia de un siglo que se autodenominaba ilustrado y que
trataba de discernir mediante las luces de la razén las novedades que defendia
frente a una tradicion de la que pretendia distanciarse. Una cultura nueva que
se caracterizard, entre otras cosas, por la evolucion desde el respeto a la «auto-
ridad» hacia el valor de la «opinién», entendida como diversidad de opciones,
de pensamiento independiente y de progreso. Un periodo donde se asistird a la
emancipacién de la razén individual de la tutela que sobre ella ejercian el poder
politico y religioso, y que podria sintetizarse en la formula del paso de la «luz
de la fe» a las «luces de la razén».* Las consecuencias de algunas de estas ideas se
plasmarian de manera decisiva en los convulsos anos finales de la centuria, desem-
bocando en procesos revolucionarios que acabarian con los fundamentos de
lo que conocemos como Antiguo Régimen, y alumbrando el nuevo tiempo de la
llamada contemporaneidad.

Sin embargo, este recorrido no se produjo de manera unidireccional, sino
que presenta contradicciones y la convivencia entre distintas corrientes de pen-
samiento donde se cruzan aspectos racionalistas e idealistas, y donde los logros
materializados no siempre estuvieron a la altura de las ideas que los proyecta-
ron. La tentacidn para el historiador es intentar mitigar la vitalidad de esas con-
tradicciones internas en aras de una imagen limpia y precisa de una unidad que
facilite la comprensién. Desde esta perspectiva, mds que la constatacién de la
existencia de una Ilustracién espafola, interesa estudiar cémo iba cristalizando
en el medio cultural espanol la recepcion de la modernidad y cuadles fueron las
reacciones de diversas fuerzas tradicionalistas que trataron de oponerse a ella

1. J. Alvarez Barrientos, Illustracién y Neoclasicismo en la letras espaiiolas, pp. 7-12.
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de manera especifica. Como construccion histérica, tan arbitrario seria tratar de
demostrar a priori el fracaso sistemadtico al que llegan los proyectos reformis-
tas en Espana como lo contrario, es decir, forzar una imagen de plena homolo-
gacion con todos y cada uno de los hitos que han definido la modernidad de
nuestro entorno europeo.>

Para los historiadores de la musica espafiola, la categoria de Ilustracién ha
provocado, por lo general, mds incomodidad que facilidades a la hora de expli-
car el siglo xviiL. En primer lugar, porque la traduccién de sus ideales politicos,
filoséficos y literarios al dmbito de la musica no resultaba evidente y, sobre
todo, porque no parecian remitir a lo mds significativo de la realidad musical
espanola de ese periodo. En una centuria en la que iban ganando protagonismo
los dmbitos seculares de la sociedad, las instituciones eclesidsticas y el reperto-
rio sacro han ocupado un lugar central en las narraciones sobre nuestra histo-
ria musical. Este enfoque hunde sus raices en la abundancia documental gene-
rada por estas instituciones, pero también tiene que ver con el propio
surgimiento de la historiografia musical espanola. La condicién de clérigos de
buena parte de los padres de la disciplina musicoldgica y el papel crucial del
nacionalismo como perspectiva, han convertido al repertorio sacro en una de
las senas de identidad caracteristicas y en la espina dorsal de las narrativas tra-
dicionales de la historiografia musical espafiola en las que el siglo Xviil no ha
sido una excepcion.3

Sélo en fechas relativamente cercanas han ido ganando espacio en la inves-
tigacién otros dmbitos de produccién y consumo mds afines con los ideales
caracteristicos de una sociedad ilustrada. Entre ellos, la dpera y otros géneros
teatrales, pero también y de manera mds desigual, la musica de cdmara, el reper-
torio sinfénico o el mercado de la musica y la instauracién del concierto
publico. Los problemas de identidad nacional —en el caso de los géneros escé-
nicos— o la dispersion y opacidad de fuentes que permitiesen el rastreo de prac-
ticas privadas o semiprivadas, explican en parte el retraso y el lugar secundario
de estos repertorios en los discursos generales sobre el siglo. Tampoco ayudé la
ausencia de la musica en el nuevo espacio institucional que iba surgiendo y que
dio lugar a la fundacién de las Academias Reales de la Lengua (1726), la His-
toria (1738) o las Bellas Artes (1752), donde no habia una seccion especifica
dedicada a la musica.

Obviamente, el desarrollo de la Ilustracién tuvo importantes matices en
funcion de los distintos paises europeos. Muchos de ellos derivan del grado de

2. F. Sanchez-Blanco, Europa y el pensamiento espaiiol del siglo xvii, pp. 11-16.
3. J. J. Carreras, «Hijos de Pedrell. La historiografia musical espafiola y sus origenes nacionalistas
(1780-1980)».
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permeabilidad mostrado por los gobiernos hacia las ideas de unas clases medias
emergentes y cada vez con mayor capacidad de influencia social. Si en paises
como Inglaterra y Holanda la receptividad del poder favorecié su implantacidn,
en Francia, una burguesia fortalecida encontro la resistencia de la monarquia
provocando enfrentamientos que desembocarian en el proceso revolucionario.
Pero en buena parte de Europa —Prusia, Austria, Rusia, los Estados italianos,
Portugal y también Espana—, la debilidad de la nueva clase social hizo que los
ilustrados buscasen sus apoyos en la propia monarquia, para enfrentarse a las
fuerzas mds conservadoras y poder desarrollar asi algunas de sus ideas.# El
resultado fue que la instituciéon mondrquica podia encarnar los aspectos mds
diversos y en apariencia contrapuestos: desde la continuidad y el respeto por las
tradiciones mds consolidadas, hasta la promocién y el blindaje de algunas de
las reformas propuestas por los ilustrados. En Espana, la Corona marcaba la for-
taleza pero también los limites del movimiento iluminista. En el ambito de las
iniciativas musicales esto permite explicar cdmo en pocos anos se pudo pasar
de los fastos mds representativos del Antiguo Régimen, encarnados en los
montajes operisticos de la corte de Fernando VI, al intenso cultivo de la musica
de cimara en torno a la figura de Carlos IV, ya desde los tiempos en que era
Principe de Asturias.

La cuestion de la periodizacion: una vision del siglo xviiI

Plantear los limites temporales del objeto de estudio es imprescindible pero casi
nunca resulta sencillo, pues implica establecer fronteras en un territorio tem-
poral donde, como en las fluidas aguas de un rio, las lineas de un mapa en mitad
de su curso no son nunca algo evidente. Como ocurre con otras categorias de
la historia, la periodizacién es interpretativa y tiene que ver mds con la pers-
pectiva de quien narra que con una supuesta objetividad de los hechos «tal y
como ocurrieron». Y en esa mirada selectiva se incluye también qué se narra.
En musicologia, una perspectiva que priorice la historia institucional o social
sera distinta de aquella que argumente con los discursos ideoldgicos, estéticos
o tedricos, o de otra centrada en los géneros musicales y las obras mismas con
sus rasgos estilisticos. A esto habria que afadir los aspectos geogrificos, enten-
didos como dreas culturales que pueden presentar diferencias importantes den-
tro de un mismo periodo.5 Estos objetos de la historia presentan a menudo dis-

4. A. Mestre Sanchis, «Ilustracion, regalismo y jansenismo», p. 716.
5. C. Dahlhaus, Die Musik des 18. Jahrhunderts; ]. ]. Carreras, «El siglo xviir musical desde la perspectiva
catedralicia», p. 27.
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tintos ritmos de permanencia y cambio, no siempre coincidentes. Y asi, mien-
tras la estructura bdsica de algunas instituciones como las capillas musicales
catedralicias permanece invariable durante décadas e incluso siglos, el mundo
del teatro estd sometido a vaivenes histéricos que dificultan con frecuencia su
continuidad. Un dmbito éste, el escénico, que es ademds especialmente proclive
a la renovacion estilistica de su repertorio en periodos mds breves de tiempo.

En el modelo de estilos musicales surgido a comienzos del siglo xx, el siglo
XVIII ya presentaba algunas dificultades en relacion con la conceptualizacion de
sus centurias vecinas. La historia de los estilos ponia el acento en definir y aco-
tar una serie de caracteristicas especificas de cada uno de ellos e identificarlas en
un conjunto de obras paradigmaticas. El modelo organicista de evolucion estaba
presente tanto en el interior de cada uno de los estilos, como en la secuencia his-
torica que encadenaba periodos como Renacimiento, Barroco, Rococd-Clasi-
cismo y Romanticismo. En el caso del siglo xviil, la narracion articulada en
torno a los grandes «héroes» que culminaban etapas significativas —Johann
Sebastian Bach y Handel como practicantes del Barroco tardio, y Mozart y Haydn
como cumbres del estilo clisico— rompia la ilusion de unidad del siglo, y entro-
nizaba al Clasicismo vienés como referencia clave para caracterizar toda una
época. Autores como Carl Dahlhaus contribuyeron de manera decisiva a cuestio-
nar esta vision, en primer lugar abandonando la barrera simbdlica de la muerte
de J. S. Bach en 1750 como fin del Barroco, cuando en realidad la musica del
autor alemadn se distanciaba notablemente de las novedades practicadas ya en las
décadas de 1720 y 1730;y en segundo lugar, argumentando que la categoria de
Clasicismo tenia mds un sentido descriptivo de una realidad histérico musical
concreta que el cardcter normativo en el que debian desembocar necesaria-
mente las musicas de las décadas anteriores bajo la problemadtica y ambigua eti-
queta del preclasicismo.® En este escenario se abrian horizontes nuevos en los
que ganaba protagonismo el concepto de estilo galante y la dpera seria italiana
que, partiendo de la novedosa escuela napolitana, se extenderia por todas la cor-
tes de Europa a partir de la segunda y tercera década del siglo, cubriendo el
espacio cronoldgico entre el Barroco y el Clasicismo.?

Precisamente las décadas comprendidas entre 1720y 1780 definirian el siglo
XVIII «central» en la periodizacién propuesta por musicélogos como James
Webster. Este y otros autores no sélo destacarian la centralidad de la épera
como sistema productivo y como ideal estético, sino también el proceso de
simplificacion de los estilos musicales en aspectos como la melodia, la cons-
truccidn de las frases, la armonia y la textura que tuvo lugar en esas décadas

6. C. Dahlhaus, Die Musik des 18. Jahrhunderts.
7. D. Heartz, Music in European Capitals: The Galant Style, 1720-178o0.
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cruciales. Era en esas mismas fechas cuando escritos de autores como Matthe-
son consagrarian una doble distincién de los estilos, ya fuese en funcién del
lugar de interpretacion de la musica (iglesia, teatro y cdmara), o de su identifi-
cacién nacional (italiano, francés o mixto, esto es, alemdn). El nidcleo de este
siglo xvIII estaria marcado intelectualmente por los ideales de la Ilustracion,
mientras que estética y estilisticamente dominarian los ideales del (Neo)clasi-
cismo y de lo galante, al que se anadiria a partir de 1760 el ideal de la sensibili-
dad que se plasmaria tanto en la opera buffa italiana como en la musica para
tecla de autores como Carl Philipp Emanuel Bach. Webster contempla igual-
mente un largo siglo xviil en el que algunos aspectos hundian sus raices en el
siglo anterior y otros continuaban hasta el siguiente, diferenciando asi un
barroco tardio (1670-1720) y el moderno estilo vienés (1780-1815 0 1830) que
llegaria a conquistar todo el continente.?

Lo interesante de este planteamiento es que, junto a esta propuesta genera-
lista europea, se contemplan otras alternativas para contextos regionales mds pre-
cisos, como seria el caso de la tradicion alemana protestante, donde seria con-
veniente mantener las fronteras entre 1675 y 1750 como una unidad coherente
que finaliza —mds que culmina— con la obra de J. S. Bach. De igual manera, el
imperio de los Habsburgo, con Viena como centro, tendria en 1740 una fecha
de inflexion que marcaria dos grandes periodos: el Barroco (1680-1740/1750)
y el Primer Modernismo vienés-europeo (1740/1750-1815/1830) que incluiria
una primera fase de cardcter mds local para acabar luego adquiriendo trascen-
dencia internacional.

Otros autores han puesto el énfasis en los rasgos estructurales que definen
la cultura musical de este periodo, entre los que se encuentra su cardcter urbano
vinculado a espacios ya conocidos como el teatro de Spera, y al surgimiento de
otros como los conciertos publicos donde ganaron protagonismo géneros como
la sinfonia, el concierto o el oratorio. Al mismo tiempo, las practicas musicales
privadas potenciarian la demanda de ediciones musicales, instrumentos y tra-
tados, fortaleciendo una industria editorial especifica y situando en un lugar
cada vez mds destacado la musica de cdmara, con géneros de nuevo cuno como
el cuarteto o el quinteto de cuerda en un proceso que se intensificaria a comien-
zos del siglo x1x. La ampliacién de los publicos se tradujo en la aparicién de la
critica y el periodismo musical, favoreciendo el desarrollo de polémicas estéti-
cas que, en forma de querelles, discutieron la primacia de las tradiciones nacio-
nales de la musica y encontraron en la épera un escenario privilegiado para
estas controversias. El tradicional y restringido dmbito de los profesionales y
sus discusiones técnicas seria desplazado por un nuevo concepto de opinién

8. W. Webster, «The Eighteenth Century as a Music-Historical Period?».
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publica en el que ganarian protagonismo los aspectos estéticos mds accesibles y
conectados con otras experiencias culturales mds amplias.?

La propuesta concreta de Dahlhaus en su volumen sobre el siglo xviiI incluia
una amplia introduccidn conceptual y luego una serie de capitulos, donde en
secuencias de 20 a 25 afios, aparecian agrupados distintos epigrafes en los que
no faltaba el tratamiento de autores destacados (Bach, Handel, Rameau, Haydn
0 Mozart) a los que se vinculaba con diferentes géneros y practicas musicales
concretas. Mds recientemente, Keefe ha rechazado la periodizacién de Barroco
y Clasicismo, y trata de evitar un desarrollo cronoldgico que invite a la lectura
teleoldgica, optando por una divisién cldsica en torno a los géneros y sus dmbi-
tos de produccién y consumo: la musica de iglesia, la musica para el teatro y la
musica de salén y sala de conciertos. La organizacion se hace en los dos pri-
meros casos (iglesia y teatro) mediante un tratamiento por dmbitos culturales
donde se incluyen no sélo los habituales (Italia, Francia, Austria, Alemania,
Inglaterra), sino también otros menos frecuentes en volimenes sobre este siglo
(Espana, Portugal y sus imperios o Escandinavia). Significativamente, para la
musica de salon y concertistica se recurre a un tratamiento mds general donde
se ponen en primer plano los distintos géneros (musica de tecla, concierto, sin-
fonia, cuarteto de cuerda, serenata, cantata). A modo de interludios se insertan
epigrafes sobre temas generales como escuchar, pensar, escribir o interpretar la
musica.°

Si las visiones sobre el siglo xviil europeo han sido sometidas a continuas y
recientes revisiones, el caso espanol presenta algunas complicaciones anadidas.
La primera derivaba de buscar la homologacion con lo ocurrido en el resto de
Europa bajo las distintas variantes de la férmula: aqui también sucedio. Esto
suponia rastrear y tratar de identificar en la musica del patrimonio hispano res-
catado elementos tardo-barrocos, galantes, «precldsicos» o finalmente clasicis-
tas, en cronologias con un desfase temporal mas o menos aceptable en relacion
con el resto del continente. Por su parte, el modelo de los grandes nombres pre-
sentaba dos variantes: el de tratar de demostrar que la obra de autores candni-
cos como Haydn o Mozart habia sido conocida y asimilada por el publico y los
compositores autdctonos y el, algo mds complejo, consistente en reivindicar
figuras propias que, si bien no alcanzaban las cumbres de éstos, podian mostrar
una estatura europea reconocida en géneros especificos como ocurria con
Terradellas y Martin y Soler para el caso operistico.

Las dificultades para aplicar estas estrategias con resultados satisfactorios
eran evidentes. Por un lado, las etiquetas estilisticas aplicadas como un mero

9. J. J. Carreras, «El siglo xviil musical desde la perspectiva catedralicia», pp. 35-36.
10. S. Keefe, The Cambridge History of Eighteenth-Century Music.
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catdlogo de rasgos musicales descontextualizados se traducian en imprecision y
una frecuente acumulacién de varias de ellas en una misma obra, lo que ponia bajo
sospecha su utilidad real para establecer periodizaciones coherentes. El hecho de
que el paradigma de la musica instrumental fuese central en la concepcion de la
modernidad del Clasicismo vienés dificultaba atin mds su aplicacién a un reper-
torio espanol escaso y poco conocido en géneros como el cuarteto, el concierto
o la sinfonia. Por otro lado, la recepcion de autores europeos reconocidos era
desigual y con un impacto en la produccién nacional dificil de calibrar. Mien-
tras la obra de Bach apenas tuvo incidencia y la de Mozart era poco conocida,
Haydn ocupaba un lugar que sélo recientemente ha mostrado la verdadera
dimension de su impacto mds alld del encargo de Las siete ultimas palabras de
Cristo en la Cruz (véase cap. V, § 3).

En cuanto al papel central de la 6pera italiana admitido por la historiografia
europea mds reciente, ha debido superar décadas de prejuicios nacionalistas de la
historiografia espafiola hacia ese género. A diferencia de lo que ocurria con el
marchamo de lenguaje universal reconocido al Clasicismo vienés, la 6pera italiana
habia representado para muchos historiadores espafnoles una identidad extran-
jera impuesta frente a un teatro nacional que se veia impotente para fraguar un
repertorio equivalente (algo que si lograria Francia y algo mds tarde Alemania).

La lateralidad e incomodidad de estas propuestas hacia que la historiografia
espanola se refugiase en terrenos mds seguros que tenian que ver fundamental-
mente con la historia institucional y con la recuperacion de repertorios
mediante su catalogacién y edicion. Desde esta perspectiva, las catedrales, cole-
giatas y los archivos eclesidsticos ocuparon un lugar de honor, donde ambas
vertientes se complementaban bajo la sélida base empirica que ofrecian tanto la
documentacién conservada como las miles de partituras desconocidas y pen-
dientes de estudio. Juan José Carreras ha senalado las limitaciones de esta pers-
pectiva que primaba la acumulacién de datos postergando la interpretacion de
los mismos, asi como la tendencia al aislamiento secular como consecuencia
de las dificultades en estos discursos para integrar la musica espafiola en el con-
junto de lo que ocurria en el resto de Europa.’* En este sentido, la categoria
estética de Barroco habia permitido la formulacién de un estilo barroco musi-
cal espanol basado en el repertorio sacro del siglo xviI. La prolongacién de este
estilo hasta mediados del siguiente justificaba asi la importancia de ese reper-
torio sacro como simbolo de identidad nacional, en un contexto europeo donde
la musica religiosa empezaba a ocupar piginas secundarias. Sin embargo, su
extension, a veces hasta los albores del siglo xix (especialmente en la caracte-
rizacién de un largo barroco americano), llevaba implicito el reconocimiento

11. J. J. Carreras, «El siglo xvil musical desde la perspectiva catedralicia», op. cit.
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de un evidente desfase en relacion con las novedades que interesaban a los his-
toriadores de otros dmbitos europeos.

En propuestas como la de Antonio Martin Moreno, autor del unico volu-
men dedicado en las ultimas décadas al siglo xvIiI en su conjunto, se opté por
la presentacién de instituciones y autores siguiendo la divisién entre musica de
iglesia, de cdmara y teatral, dedicando un apartado especifico a la teoria musi-
cal. Sin embargo, la explicita renuncia a la reflexion sobre «rasgos, géneros y
estilos» evitaba los debates abiertos sobre la periodizacion o la vinculacién del
repertorio espanol con las categorias estilisticas utilizadas en el repertorio ani-
logo europeo, lo que limitaba notablemente las posibilidades de didlogo con
otros planteamientos historiograficos desarrollados en nuestro entorno.> Un
didlogo que mostraba signos de renovacién a partir del encuentro celebrado en
la Universidad de Gales (Cardiff) en 1993 y que se concret6 en la publicacién
coordinada por Malcolm Boyd y Juan José Carreras, incluyendo aportaciones
que han tenido fecunda continuidad en estudios posteriores sobre el siglo xvii
espafiol y americano.*3

Abandonados los esquemas globales de explicacidn, las aproximaciones de la
musicologia durante los ultimos anos han puesto el acento en la diversidad de
perspectivas y la atencion a la diferencia (tanto territorial como de géneros
musicales), lo que estd abriendo nuevas perspectivas para espacios culturales
tenidos por «periféricos» hasta hace poco tiempo. Si las regiones europeas no
deben confluir necesariamente en un modelo tinico y canénico, el foco se cen-
tra entonces en ver cémo se desenvolvié la vida musical en dmbitos concretos
y, para la cuestion de la periodizacidn, ver qué aspectos resultan de utilidad en
cada caso mds alld de la extrapolacion de los resultados. Obviamente, las cate-
gorias historiogrificas de andlisis son en gran medida coincidentes y han de
incluir aspectos institucionales, sociales y estéticos, sin desatender cuestiones
biogréficas o referidas a los procesos de circulacion y recepcion de las obras
entre distintos dmbitos culturales.

Los limites cronoldgicos generales de nuestro volumen vienen marcados por
acontecimientos de indudable trascendencia en el dmbito de la historia social y
sobre todo politica. La simbdlica fecha del fallecimiento del rey Carlos II, el 1 de
noviembre de 1700, permite asociar limpiamente el nuevo siglo con la dinastia
borbdnica que acabaria consolidindose en el trono espanol tras los convulsos
anos de la Guerra de Sucesion. No obstante, en el dmbito cultural en general, y
como veremos en el particular de la musica, al menos la tltima década del rei-
nado de Carlos II supuso el inicio de algunas novedades importantes que ten-

12. A. Martin Moreno, Historia de la miisica espafiola. 4. Siglo xviI.
13. M. Boyd y J.J. Carreras, Music in Spain during the Eighteenth Century.
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drdn su continuacion e intensificacion en los primeros afnos del siglo xviil. En
el otro extremo, de nuevo un conflicto bélico, la Guerra de la Independencia,
implica una ruptura explicita en el dmbito politico y dindstico que alterara de
manera decisiva algunas estructuras musicales de la propia corte y de los espa-
cios publicos de los teatros. La evidente decadencia de las capillas musicales
eclesidsticas es un proceso mds gradual que terminaria anos después con las
distintas desamortizaciones, al tiempo que surgian instituciones como el Real
Conservatorio de Musica de Madrid que tomarian el relevo en el campo de la
ensefianza musical.

Respecto a la aplicacién de categorias estilisticas a las propias obras, veremos
a lo largo del volumen cémo existieron diferencias notables referidas a los dis-
tintos géneros. En los repertorios religiosos, el mantenimiento de algunos de
los paradigmas compositivos del pasado no impedird un proceso de moderni-
zacion creciente e irreversible —especialmente en el dmbito de la corte—, que
provocard sonoras polémicas y que alcanzard de manera irregular a los diversos
centros catedralicios. Mds rdpida serd la incorporacidn al terreno de la musica
teatral de las novedades procedentes de la dpera italiana en todas sus variantes,
si bien la debilidad de las estructuras institucionales del pais no garantizari la
continuidad observada en otros centros europeos. Por su parte, la musica ins-
trumental —de cdmara y sinfonica— sufrird una intensa y temprana inmersion
en las tendencias estéticas de las propuestas mds novedosas, lo que permite
hablar de una periodizacién muy similar a la de otros dmbitos del continente.

En el caso hispano, la ausencia de grandes nombres que hayan pasado al
canon musical del siglo XviiI atentia necesariamente la perspectiva basada en el
contraste sistemdtico de la produccién de autores relevantes frente a la
«norma» practicada por sus contempordneos mds modestos. Esto no significa
que no deban atenderse los procesos que, ya en la época, otorgan un lugar des-
tacado a determinados maestros, ya fuese por la difusion y reconocimiento de
su obra, los puestos institucionales que ocupan, o su predisposicion para pro-
poner modelos estéticos susceptibles de ser imitados y reproducidos en distin-
tos contextos. Y en estos procesos no sélo participan autores como José de
Torres, Francesco Corselli, Domenico Scarlatti, José de Nebra, Francisco Javier
Garcia Fajer o Luigi Boccherini, con indudable influencia en sus coetineos,
sino también otros como Corelli, Pergolesi o Haydn que tuvieron una recep-
cion productiva igualmente rastreable en el mundo hispano. De este modo, serd
necesario aplicar con cautela las categorias de centros y periferias, conjugadas
en plural y siempre atentas a las plasmaciones de repertorios particulares. Asi,
por ejemplo, no hay duda de que la corte de Fernando VI a mediados de siglo,
con Corselli y Nebra al frente de la capilla, estd muy al corriente de las nove-
dades italianas, tanto en el campo operistico como en el de la musica litdrgica
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mads reciente. Por contraste, en muchas capillas catedralicias se cultivan de manera
insistente hasta el final de la centuria las formas mds reconocidas y reiterativas
de un género tan tradicional como el villancico polifénico. Sin embargo, esto no
excluye que en algunas de estas capillas «periféricas» —caso de Jaca o Astorga—
encontremos importantes colecciones de arias operisticas italianas que nos
alertan sobre complejos procesos de circulacion de un repertorio en el que habra
que disociar las practicas musicales y los modelos de emulacién compositiva
identificables en otros géneros. Por tanto, y segun los repertorios, los centros
de referencia podian ser las 6peras de Nédpoles o Venecia, o la musica cameris-
tica escuchada y editada en Viena o Paris. Pero al mismo tiempo, la corte madri-
lefia o capillas como las de las catedrales de Toledo o Barcelona se convertian

Figura 1. Giuseppe Giordani, Aria «Resta ingrato, io parto, addio»
(Archivo General del Palacio Real, leg. 1.625, cat. 1.923) © Patrimonio Nacional

La circulacion del repertorio operistico italiano fue intensa con distintos centros espaiioles, en
muchas ocasiones a través de arias sueltas comercializadas desde ciudades italianas, tal y como
ocurre en esta version del aria «Resta ingrato, io parto, addio», debida al compositor napoli-
tano Giuseppe Giordani (1751-1798) y conservada en el Archivo del Palacio Real de Madrid.
El aria, perteneciente a la opera Armida abbandonata, que se estrend con miisica de Nicolo
Jommelli en 1770, pudo pertenecer a una reposicion de la obra en la que interviniese Giordani
renovando la partitura de algunas arias como ésta.
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en centros que irradiaban propuestas concretas o redistribuian las llegadas de
otros dmbitos europeos. Las intensas conexiones con el mundo americano
abren a su vez procesos de circulacién y recepcion especificos, con complejas
connotaciones ideoldgicas y estéticas en los intercambios entre la metrépoli y
las colonias (véase cap. VI).

Frente a un panorama donde cada vez se hace mds evidente la intensa circu-
lacion de los repertorios (en parte acelerada por el despegue de la imprenta y los
mercados de venta de partituras), la movilidad de los musicos presenta algunos
rasgos particulares. Como se verd inmediatamente en un apartado especifico, la
red de capillas catedralicias y de colegiatas favorecera la circulacidon interna de
los distintos maestros en busca de destinos profesionales mds apetecibles y
mejor remunerados. Sin embargo, las relaciones con otros centros europeos
resultan mds complejas. A diferencia de lo que habia ocurrido en el siglo xv1y,
por distintos motivos, ocurrird en el XIX, no son muy frecuentes los casos de
musicos que realicen estancias de formacion en ciudades italianas, francesas o
del centro de Europa, y que retornen a Espafa para ejercer su profesion. La razén
quizd se encuentre en las propias estructuras institucionales que ofrecian opor-
tunidades laborales a los musicos y los repertorios asociados a ellas. En las capi-
llas eclesidsticas y los cabildos que las sustentaban, se demandaban un tipo de
formacion y habilidades compositivas que, en lineas generales, podriamos califi-
car de conservadoras. En una institucién donde la formacién de los nifios can-
tores estaba sélidamente estructurada y garantizaba el autoabastecimiento, la
costosa estancia en centros fordneos no suponia un aliciente especifico que
pudiera generalizarse. El ejemplo de Garcia Fajer, maestro que estuvo en Italia
durante algunos afios antes de regresar a Zaragoza en 1756 para permanecer
en la Seo hasta su fallecimiento, es mds una excepcién que consolida la norma.
Y en su caso resulta dificil calibrar la relacion directa entre la intensa estancia
italiana y el lugar de privilegio que luego ocuparia en la red de capillas catedra-
licias durante décadas. Mds flexible resultaba el dmbito de los instrumentistas,
donde, sin embargo, un violinista como Juan Oliver Astorga, con una recono-
cida trayectoria como virtuoso y compositor en Italia, Alemania e Inglaterra,
tuvo que someterse posteriormente a los procesos de oposicién y lento ascenso
en la plantilla de la Capilla Real a medida que se producian distintas vacantes.

En cuanto a la corte y el mecenazgo nobiliario, tal y como ocurria en otras
capitales europeas, se prefirié la importaciéon de musicos de prestigio que per-
mitiesen disfrutar de primera mano las novedades de algunos repertorios como
la épera o la musica instrumental de cimara. Los nombres de Farinelli, Scarlatti,
Corselli o Boccherini forman parte de una némina de ilustres compositores, can-
tantes e instrumentistas que desarrollarin gran parte de su vida profesional en
Espafia. Mucho menos frecuentes son los casos de mtisicos espanoles que se for-
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man fuera y retornan para desarrollar su labor profesional. Resulta significativo
que, ya en la década de 1780, sean precisamente los hijos de Gaetano Brunetti,
y con patrocinio del principe Carlos, los que realicen estancias de formacion en
Paris con Duport, antes de volver a Espafa. Francisco Brunetti, consumado vio-
lonchelista, llegard a ocupar el cargo de director de la Real Cdmara ya en 1814
y representa el cambio de paradigma profesional asociado a un repertorio ins-
trumental que fue ganando terreno en las ultimas décadas del siglo.

Nacionalismo e identidad

Aunque el nacionalismo estd en la génesis de buena parte de la historiografia
musical europea, Juan José Carreras ha mostrado cdmo en el caso espanol su
papel ha sido decisivo y persistente a la hora de guiar el desarrollo de la propia
disciplina musicolégica y sus discursos sobre el pasado. Surgida al calor del
romantico siglo Xix, la busqueda de la definicién de una «musica espanola»,
diferente —y casi siempre excluyente— del resto de la musica europea, trazé un
itinerario marcado por la negacién de las influencias extranjeras en la musica
propia y la denuncia continua del olvido sufrido por la musica nacional en las
sintesis histdricas europeas.'4

No es extrano pues que la musica en la Espana del siglo xviiI se haya identifi-
cado en muchas ocasiones con una historia de la musica espafiola de ese periodo.
Esto ponia en primer plano la cuestién de la espanolidad de determinados auto-
res o géneros, y la busqueda de los rasgos que pudieran ser identificados como
musica propia. Sin embargo, y como ya sefialara Dahlhaus, mds que una cues-
tidén de esencialismos musicales en sentido estricto, en la definicién de las identi-
dades nacionales juegan un papel determinante los aspectos politicos e ideold-
gicos de quien construye el propio objeto de una «musica nacional». En este
sentido, se comprende la incomodidad que figuras como Scarlatti o Boccherini
en el dmbito de la composicion o de Farinelli en la gestién musical, han susci-
tado a la hora de componer un cuadro coherente de la musica espanola del
periodo por parte de la historiografia nacionalista.

Obviamente, la percepcion de una identidad espafiola no es algo ajeno a inte-
lectuales, politicos y artistas en el siglo xviiI, pero con implicaciones y conse-
cuencias no siempre acordes con las lecturas realizadas a posteriori. En el
dmbito musical habria que esperar al siglo siguiente para que surgiesen pro-
puestas equiparables a las historias literarias de Espafia, que desde la década de

14. J. J. Carreras, «Hijos de Pedrell. La historiografia musical espafiola y sus origenes nacionalistas
(1780-1980)», op. cit.
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1760 firman autores como los hermanos Rodriguez Mohedano, Lampillas, Juan
Andrés, Masdeu o Capmany y Montpalau.'s El proceso incluyé la paulatina
construccion de un repertorio de cldsicos «espanoles» con ediciones de Garci-
laso, Vives o Berceo, donde no sélo se valoraban las virtudes literarias de estas
obras, sino que se pretendia consagrar referentes de una tradicién propia. En
esta misma direccion pueden entenderse el gusto por la recreacion y actualiza-
cion de algunos episodios de la historia nacional plasmado en muchos de los
argumentos teatrales debidos a Meléndez Valdés, Moratin o Jovellanos (véase
cap. IV, § 3). La conciencia patriética se incluia asi entre las obligaciones poli-
tico-pedagdgicas de los literatos ilustrados.

La propia monarquia habia tomado iniciativas en el dmbito de la recupera-
cién de testimonios documentales del pasado mediante la Real Comisién para
la investigacién de los archivos creada por Fernando VI, a fin de escribir una
nueva historia eclesidstica de Espana. Si el objetivo era fundamentar algunos
privilegios de la Corona espafiola frente al papado, resulta muy significativa la
idea de identificar la historia de la Iglesia con la de la propia historia nacional.
Entre los miles de documentos transcritos, el ambicioso proyecto implicé la
copia de algunos manuscritos musicales de especial relevancia conservados en
la catedral de Toledo. Era el caso de uno de los pocos testimonios del canto
mozdrabe, asi como una copia de las Cantigas de Santa Maria que fueron ofre-
cidos a Fernando VI y a su esposa Birbara de Braganza. Mds alld de las dificul-
tades —que en parte aun hoy subsisten— para descifrar los manuscritos visigo-
dos, el rito mozdrabe adquiria un especial valor simbdlico como emblema de la
continuidad religiosa y de identidad cultural en un periodo de dominacién
arabe, alimentando la ilusién de una continuidad histdrica en la que los repre-
sentantes de la nueva dinastia borbdnica serian legitimos herederos.*¢

En el terreno de la musica y durante buena parte del siglo, el concepto impe-
rante en Europa de universalidad no habia resultado incompatible con las aporta-
ciones que a é] realizaban las distintas peculiaridades nacionales. Tomds de Iriarte,
por ejemplo, al repartir las glorias en las que destacaban las distintas naciones
europeas, situard en Espana a «los mds sabios e ingeniosos maestros de Musica
eclesidstica».’7 La supuesta supremacia espafola en el terreno de la musica sacra
era una vieja tradicién que habia encontrado defensores en tedricos como Fran-
cisco Valls (Mapa arménico prdctico, c. 1737) y que, profundizada y reformulada,
se prolongaria en el XIX convirtiéndose en una de las senas de identidad de la
naciente historiografia nacionalista. Pero si la consideracién de la musica como

15. P.y R. Rodriguez Mohedano, Historia literaria de Espaiia.
16. S. Boynton, Silent Music, Medieval Song and the Construction of History in Eighteenth-Century Spain.
17. T. de Iriarte, La muiisica. Poema, p. XXI.
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un lenguaje auténomo estaba en la base de este planteamiento universalista, tam-
bién habian surgido voces, desde Rousseau hasta Eximeno, que enfatizaban la
vinculacion de la musica con las distintas lenguas nacionales. Se abria asi un
puente hacia las teorias de Herder y su concepcién moderna de un nacionalismo
aglutinado en torno a la idea romantica de «pueblo» como comunidad nacional
cuyo espiritu se expresa a través de una musica propia y diferenciada.

Los discursos y debates en torno a una identidad nacional estaban fuerte-
mente asociados a repertorios especificos e incluian, ademds de factores estéti-
cos, condicionantes ideolégicos, politicos e institucionales. La Opera, en este
sentido, ocupaba un lugar central marcado inevitablemente por el uso de len-
guas diferentes. La Gpera italiana, extendida por todos los rincones de Europa,
se habia convertido en la imagen misma de una cultura compartida y emblema
de modernidad, y por eso mismo habia suscitado importantes querellas estéti-
cas en su enfrentamiento con otros modelos identitarios como el del teatro
musical francés. Su preeminencia hard de él un candidato ideal para erigirse en
el otro sobre el que construir una identidad basada en la diferencia. Sin
embargo, en Espana la convergencia de rasgos musicales y dramatirgicos pro-
cedentes de la dpera italiana en los géneros espanoles se produjo de manera
poco traumdtica durante la mayor parte del siglo y sélo en las tltimas décadas
encontramos posturas estéticas abiertamente beligerantes. Asi, serd Juan Anto-
nio de Iza Zamadcola (Don Preciso) quien mejor encarnard una postura expli-
citamente nacionalista centrindose en la defensa de repertorios propios. Para
él, cada nacion, partiendo de su lengua, tiene una musica especifica y la espa-
nola habria sido arrinconada en géneros como las coplas de seguidillas y tira-
nas. De esta situacién surgiria la necesaria defensa de bailes y cantos naciona-
les frente a la musica italiana «que no puede producir otro efecto que el de
debilitar y afeminar nuestro cardcter».'®

La pasion nacionalista de Zamacola le llevaria a reivindicar las bondades de la
musica religiosa hispana no tanto por religiosa, como por espafnola. No obstante,
y desde los presupuestos idiomaticos, la musica eclesidstica remitia justamente
a un ambito de vocacién universalista con el latin como lingua franca, y en prin-
cipio reacia al empleo de férmulas localistas que enturbiasen su caricter ecumé-
nico. De ahi que la defensa que de ella hagan la mayor parte de los tedricos espa-
noles se centre en aspectos relacionados con los sélidos principios de la teoria
musical: la maestria en el contrapunto y sus distintas plasmaciones en el dmbito
de la polifonia sacra. En este sentido, resulta significativa la posicion del género
del villancico, justamente tenido por la historiografia como un género de fuerte

18. J. A. de Iza Zamdcola (Don Preciso), Coleccion de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que
se han compuesto para cantar a la guitarra, p. 22.
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tradicion hispana. En el incémodo terreno entre lo sacro y lo profano, serd dis-
cutido y combatido por tedlogos y sin embargo sostenido por una practica
tozuda que prolonga su agonia a lo largo de la centuria. De este modo, el villan-
cico, discordante con los moldes estéticos que se presuponian a la musica sacra,
seria excluido de cualquier reivindicacién tedrica o normativa que lo convir-
tiera en bandera de identidad musical espanola en el propio siglo ilustrado.

Desde una perspectiva profesional, la temprana presencia de musicos italianos,
franceses o centroeuropeos asociada a la nueva dinastia, no hacia sino continuar
una tradicién ya presente en el siglo anterior, y ahora intensificada no sélo en el
dmbito de la musica sino también de otras manifestaciones artisticas como la pin-
tura o la arquitectura. En este aspecto, conviene poner de relieve como la defensa
corporativa de privilegios profesionales estd en la base de algunos episodios y ten-
siones que, a lo largo de todo el siglo, salpican la historia institucional de capillas
o teatros. La busqueda de proteccion real, eclesidstica o municipal, y el manteni-
miento de las ventajas o privilegios econémicos adquiridos, derivaran en ocasio-
nes hacia la imposicion de limites a autores u obras procedentes del extranjero
como ocurrio a finales de siglo en el dmbito operistico (véase cap. V, § 4).

Pero visto en su conjunto, para el siglo Xv1iI espafiol, las ideas de dependen-
cia o de invasién cultural extranjera no tienen el protagonismo que les otorgé
la historiografia posterior. A comienzos de la nueva centuria, Joseph Teixidor
pondria las bases de algunos de los principales argumentos que harian fortuna
en la construccion del concepto de una identidad nacional musical espanola.
Entre ellos estarian la defensa, mds alld de la evidencia documental, de la supe-
rioridad de las aportaciones hispanas a la historia universal y la denuncia del
olvido de semejantes logros por parte de la historiografia europea. Autores
como Basilio Castellano de Losada o Mariano Soriano Fuertes, y mds tarde
Francisco Asenjo Barbieri y Felipe Pedrell, contribuirian a sentar las bases de
una imagen del siglo xviiI en la que la continuidad de una supuesta musica espa-
nola se habia visto amenazada por factores externos. La concepcién universa-
lista que presidia el siglo ilustrado habia dado paso a la defensa de una identi-
dad nacional que necesitaba del otro para afirmarse con rasgos propios en un
escenario de enfrentamiento desde el que se reinterpretaba el pasado inmediato.

La musica en las instituciones eclesidsticas

La musica eclesiastica ha ocupado tradicionalmente un lugar destacado en la
historiografia espanola de la Edad Moderna. Esta posicion es consecuencia, en
primer término, de la fortaleza institucional que alcanzé la Iglesia y que quedé
reflejada en imponentes edificios —con la catedral como emblema— y en
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estructuras estables como las capillas de musica que participaron eficazmente
en la solemnizacion del culto. A la solidez de la institucidn eclesidstica contri-
buyeron tanto los diversos recursos econémicos que la sostuvieron (diezmos,
primicias, propiedades, donaciones) como una elaborada estructura normativa
(estatutos, reglamentos, ceremoniales) que garantizaron su funcionamiento y
continuidad durante siglos. De este modo, la generacién de una documentacién
amplia y seriada ha ayudado no sélo a fijar una imagen de lo sucedido —y su
memoria—, sino a proyectar una ilusién de coherencia, racionalidad o eficien-
cia que ha sido muy apreciada por los historiadores en su buisqueda de certezas
en un pasado siempre fragmentario.

La investigacion, sin embargo, no siempre ha distinguido criticamente entre
la reconstruccién permitida por los testimonios documentales —lo que el
archivo conserva— y las complejas realidades de unas pricticas musicales que
iban mucho mds alld del retrato administrativo derivado de las actas y los acuer-
dos capitulares. Lejos de una imagen en la que la catedral se erigia en centro
autdrquico y representativo de un todo urbano, la rica vida musical de pueblos
y ciudades trascendia sus muros y llegaba a las parroquias, conventos y cofra-
dias, asi como a los teatros, las casas particulares o las celebraciones civiles. Se
adivina entonces un paisaje de una diversidad de la que generalmente no nos ha
llegado sino un pdlido testimonio documental —muchas veces en los propios
archivos catedralicios—, pero cuya reconstrucciéon nos va descubriendo un
mapa cada vez mds amplio y variado de la cultura musical del siglo xviiL.

En comparacion con otros dmbitos de produccién y consumo como la corte o
el teatro, la mayor estabilidad del modelo institucional que sustentaba la musica
religiosa ha propiciado el uso de marcos temporales de larga duracién para su estu-
dio. Asi, las numerosas catedrales y colegiatas hispanas y americanas comparten
aspectos comunes en su estructura y organizacion, con las capillas de musica en
lugar preeminente y puestos recurrentes como el de maestro de capilla, organista,
nifios cantores o instrumentistas (comunmente llamados ministriles). Su desta-
cado papel en la formacién de compositores, cantores e instrumentistas contri-
buyé de manera decisiva a mantener el oficio musical y a transmitir una con-
cepcidn tedrica y practica de la musica muy precisa. A esta idea de estabilidad
colaboraron también la liturgia compartida y el sometimiento a unas directrices
eclesiasticas, en principio de obligado cumplimiento en todo el orbe catdlico.

No obstante, al acercarnos a los distintos centros, el cuadro se vuelve menos
homogéneo y muestra diferencias en el modelo trazado. El tamano y actividad
de las distintas ciudades, la riqueza material de algunas sedes episcopales o la
existencia o no de una red de capillas musicales que atendieran las necesidades
musicales de las instituciones, planteaban soluciones y escenarios diversos.
Igualmente, la aplicacién que los obispos hacian de las directrices eclesidsticas
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no fue siempre uniforme y las pricticas, tradiciones y cultos locales cristaliza-
ron a menudo en manifestaciones musicales particulares de gran interés.

Junto a estas diferencias geogrdficas del modelo, hay que considerar los cam-
bios temporales que, a veces lenta pero inexorablemente, tienen su reflejo en los
aspectos institucionales y estéticos a lo largo del siglo. Asi, por ejemplo, la amplia-
cién progresiva de las formaciones instrumentales de las capillas tendrd impli-
caciones econdmicas, pero también estilisticas en las obras de muchos maestros.
Légicamente, y desde la perspectiva de la historia de la composicion, la persona-
lidad y trayectoria artistica de los diversos autores permitird soluciones estéticas
distintas a retos littrgicos similares. Por otro lado, la existencia de una potente
red de circulacién de musicos y repertorios entre los numerosos centros reparti-
dos por todos los rincones de la geografia hispana y americana, jugard un papel
decisivo en el intercambio y actualizacion estética durante toda la centuria.

Vista de manera global y comparada con la de otros paises europeos, resulta
significativa la centralidad de la musica eclesidstica y sus instituciones en la his-
toria de la musica en Espana durante este periodo. Obviamente, en toda Europa
—catdlica o protestante— existian capillas musicales sostenidas por la Iglesia,
pero su importancia relativa era menor al integrarse en entornos donde otros
mecenazgos favorecian sus propias estructuras musicales: ya fuesen las cortes
principescas de Alemania, los poderes municipales del centro de Europa, las
ciudades-estado italianas o el activo mercado inglés. Esto no sélo posibilitaba
un desarrollo profesional mds diversificado, sino también una ampliacién de los
planteamientos estéticos de las composiciones. El que una capilla musical abor-
dase habitualmente repertorios liturgicos y profanos o que los gustos de un
principe alemdn, un cardenal romano o un aristécrata inglés tuvieran una inci-
dencia directa en las composiciones, permite establecer diferencias estéticas en
relacién con otro tipo de patrocinio colectivo, dependiente de los cabildos y
mads atento a la observancia de las normativas eclesidsticas que a las inquietudes
estéticas individuales de sus miembros.

La misica en catedrales y colegiatas

Las catedrales constituian un microcosmos donde convivian distintos espacios
arquitectonicos y devocionales gobernados a su vez por diferentes administra-
dores, aunque todos supervisados por el cabildo. El coro, como espacio fisico y
simbdlico de referencia, era donde los miembros del cabildo celebraban el ofi-
cio divino junto a los capellanes y otros prebendados, mientras que las capillas
estaban destinadas a ritos particulares, en muchos casos dirigidas por cofradias
y con celebraciones dedicadas a santos especificos.



www.elboomeran.com

46 ‘ El siglo xviII: historia, instituciones, discursos

El amplio nimero de eclesidsticos que servian en una catedral incluifa a las
dignidades —con el dedn al frente—, candnigos, racioneros y beneficiarios. Pero
también habia, para otras obligaciones, una serie de sirvientes, ordenados o no,
como sacristanes, capellanes, limpiadores, campaneros y un grupo variable de
mozos de coro (infantes, seises). Estos puestos llevaban asociados un sistema
de remuneracién mediante prebendas, es decir, una porcién determinada de las
rentas anuales de la catedral, y beneficios de cantidad variable.

El cabildo era el mdximo érgano de decision en todo lo relativo al gobierno
de la catedral y al cumplimiento del culto. Integrado por aquellos que gozaban de
una prebenda (dignidades, candnigos y racioneros), entre sus competencias
se incluian légicamente cuestiones musicales que iban desde la admision de
musicos o de nuevos instrumentos hasta la adquisicién del repertorio. Al con-
trario de los clérigos del coro, los musicos de la capilla rara vez tenian voz y
voto en el cabildo, pues normalmente eran, a lo sumo, racioneros, aunque en
ocasiones eran nombrados diputados por el propio cabildo, como expertos sobre
algun aspecto especifico. Los acuerdos de este érgano quedaban reflejados en
las actas capitulares, mientras que los libros de cuentas de la fibrica, donde se
reflejaba la marcha econdmica del cabildo, registraban los detalles que afecta-
ban a la capilla de musica en cuanto a la contratacién y pagos.

La estabilidad laboral y econdmica que gozaban la mayoria de las capillas
musicales las convertian en el destino prioritario de cualquier musico durante
el Antiguo Régimen. No obstante, sus ingresos variaban segun la institucién
y el estatus ocupado que incluia distintas figuras: prebendados, beneficiados,
racioneros, medio racioneros, capellanes o asalariados. Por otro lado, aten-
diendo al grado de integracion de los musicos en la capilla y con denominacio-
nes cambiantes segun los centros, podian distinguirse entre musicos titulares
(con salario de fébrica y obvenciones), interinos (supliendo a plazas de jubila-
dos o impedidos, sin salario pero con gratificaciones), agregados (incorporados
tras un periodo de prueba, con vinculacién precaria a la capilla), meritorios
(admitidos para ejercitarse pero sin plaza ni gratificacion alguna), suplentes y
jubilados. Es dificil saber los ingresos globales de los musicos, pues habia tra-
bajos ocasionales retribuidos como la ensenanza, la copia de papeles de musica,
o colaboraciones esporddicas fuera de la capilla.

Mayoritariamente los puestos de prebendados destinados a musicos en las cate-
drales demandaban candidatos célibes y, naturalmente, mds atn en los monasterios.
Esto era debido a las regulaciones del canon, pero también porque los que ocu-
paron estos puestos tenian un importante nimero de tareas litirgicas unidas a sus
deberes musicales. Aunque los cabildos podian ser flexibles a la hora de contratar
laicos, éstos solian acabar recibiendo al menos las érdenes menores y mantenian
sus puestos de por vida. Distinto era el caso de los instrumentistas, que no eran
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prebendados sino empleados, y que en muchas ocasiones podian ser laicos. En
algunos centros, como las catedrales de Oviedo y Guadix, se observa una acti-
tud muy flexible hacia los musicos laicos a lo largo de su historia.

Los efectivos musicales de la catedral podian reforzarse con musicos ocu-
pando algunas de las capellanias, que eran fundaciones —normalmente priva-
das— dotadas de una renta para el sustento del capellin con obligaciones reli-
giosas, por lo que se exigia casi siempre que los ocupantes fuesen presbiteros o
tuviesen la opcién de llegar a serlo. En otros centros, sobre todo en ciudades
pequenas —y especialmente en el reino de Aragén—, fue decisivo el apoyo de los
ayuntamientos a las capillas de musica, asumiendo, total o parcialmente, el coste
de los salarios de algunos de ellos. En contrapartida, los instrumentistas parti-
cipaban en las festividades locales y el maestro de capilla servia como capellin
del ayuntamiento. En estos casos, la proporcion de laicos entre los instrumen-
tistas era notablemente superior.

En los centros de patronato privado o de patronato real, los cabildos no
gozaban de un control tan directo sobre los temas musicales, y eran los patro-
nos o el rey quienes financiaban la capilla y quienes debian aprobar los nom-
bramientos de los empleados a partir de una lista de candidatos.

El coro y la capilla de miisica: puestos y funciones

La rica actividad liturgica de la catedral demandaba una abundante participa-
cion musical que incluia el canto llano, la musica polifénica —generalmente
para momentos mds solemnes— y las intervenciones instrumentales del 6rgano
y otros instrumentos que podian acompanar determinadas obras. Para atender
estas necesidades, la institucién contaba con dos grupos principales: el coro,
encargado de interpretar el canto llano, y la capilla, que asumia el repertorio
polifénico. Pese a que constituyen entidades administrativamente separadas
dentro de la catedral o colegiata, su interdependencia y colaboracion era esen-
cial en la interpretacion de determinados repertorios como la prictica del alter-
natim entre monofonia y polifonia en muchos momentos de la liturgia. Ade-
mds, no era infrecuente que parte de los clérigos del coro, los capellanes y el
mismo sochantre participaran en el repertorio polifénico de la capilla aunque
no formasen parte orgdnica de la misma.

El coro estaba dirigido por el sochantre, por lo general uno de los ministros
mejor pagados de la catedral, y para cuya eleccion se recurria a oposiciones
convocadas mediante edictos. Ademads de saber canto llano, que debian entonar
para introducir al coro, se les exigia tener cualidades vocales suficientes para
llenar la sonoridad del templo y dominar el canto de 6rgano (polifonia) para, si
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fuera necesario, integrarse en la capilla como bajos (Pamplona), tenores (Capilla
Real de Granada) o con un registro medio (Salamanca) que permitiera una gran
versatilidad. El sochantre era el responsable de llevar el compds, es decir, mar-
car el tempo adecuado para la solemnidad de la fiesta correspondiente. En el
coro, ademads de los clérigos, dignidades y candnigos, las catedrales importan-
tes podian contar con el refuerzo de capellanes denominados segin su especia-
lidad, maitinantes, salmistas o tenoristas, y que solian ser elegidos por oposicién
atendiendo a sus cualidades vocales y conocimientos del canto llano.

Por su parte, la capilla de musica era la responsable de la interpretacion del
repertorio polifénico necesario para las pricticas devocionales de la institucion
de la que dependian, ya fuesen catedrales, colegiatas, parroquias o monasterios,
pero también la casa real o casas nobiliarias, sin olvidar aquellas companias
libres o extravagantes no asociadas de manera particular a ninguna institucion.
Dirigida por el maestro de capilla e integrada por voces e instrumentos, cons-
tituye el grupo profesional mds estable de los que se dedican a la actividad musi-
cal durante todo el Antiguo Régimen.

El maestro de capilla es el maximo responsable musical de la misma, y sus
funciones incluyen labores de direccion, composicion y arreglos, programacion
de obras ajenas, asi como tareas pedagdgicas. El maestro selecciona y compone
las musicas necesarias para las distintas celebraciones y recomienda al cabildo
qué obras deben comprarse para su uso en el culto. Si bien su labor docente a
veces alcanzaba a otros clérigos y miembros de la catedral, se centraba sobre
todo en la ensefnanza musical de los ninos de coro, interviniendo en su selec-
cidn y asumiendo en muchos casos su cuidado y tutela. Para estas tareas podia
estar auxiliado por otros cargos, como el maestro de mozos de coro, que ense-
naba a éstos el canto gregoriano (en ocasiones esta tarea recaia sobre el sochan-
tre), o el maestro de canto de drgano, responsable de instruir a los nifios en la
musica polifonica y la no gregoriana.

El maestro también propone musicos para las plazas vacantes y preside,
cuando se da el caso, las oposiciones que permitan cubrirlas. Es asimismo el res-
ponsable del archivo musical, la adquisicion de instrumentos y la copia de las
obras necesarias. En ciertas instituciones —especialmente de patronazgo privado:
Capilla Real de Granada, y colegiatas de Castellar (Jaén) y Olivares (Sevilla),
ademds de catedrales como las de Burgos o Lugo—, los maestros de capilla pasa-
ban a formar parte automaticamente del cabildo. Aunque en algunas catedrales
como Oviedo gozaban de una prebenda, en la mayoria la plaza solia estar dotada
con una o media racién, y en casos mds excepcionales, como Cidiz, era asala-
riado como el resto de los musicos de la catedral y no pertenecia por tanto al
cabildo. En sus retribuciones, junto a los ingresos de fabrica, hay que contabi-
lizar a veces los procedentes de capellanias anejas al cargo, vivienda, pagos en
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especie, ganancias por las actuaciones fuera de la catedral o ingresos extras por
copias o composiciones de obras.

Para el desempeno del culto, la figura del organista era decisiva, no sélo en
las catedrales, sino también en aquellas colegiatas e iglesias parroquiales que no
tenian capilla de musica, pero si un organista racionero, beneficiado o capellin
que asistia musicalmente al coro. En las catedrales su niimero varia en funcién
de la importancia del centro, y podia ir de uno a tres, aunque normalmente eran
dos, y su acceso, como en el caso de los maestros, solia hacerse por oposicion.
La variedad de habilidades de un buen organista estaba en relacién con la ver-
satilidad de sus funciones, donde se incluian colaboraciones con el coro bajo la
supervision del sochantre y el acompanamiento de la capilla que dirigia el maes-
tro. Asi, debia entonar y preludiar las intervenciones del coro y dialogar con éste
en secciones alternantes (salmos, himnos, Kyries, etc.), acompanando tanto las
aclamaciones y respuestas como las obras polifénicas de la capilla. No faltaban
participaciones como solista con piezas inscritas en el culto, donde la capaci-
dad de improvisacion era importante. Su alta preparacién le debia habilitar para,
en caso de necesidad y ausencia del maestro, dirigir la capilla, ensenar y exami-
nar a posibles candidatos en puestos vacantes (véase cap. II, § 2). Muchos
organistas fueron ademads grandes compositores, y no sélo para su instrumento,
como es el caso de José de Nebra.

Las voces eran el nucleo de la capilla de musica, de manera que una buena
voz era muy valorada por los cabildos, por encima incluso de una formacién
musical completa, que podia adquirirse con el tiempo. Las capillas contaban con
un grupo de solistas integrado al menos por un tiple, un contralto, un tenor y un
bajo. La escasez y alta cotizacion de tiples jovenes —ya fueran castrados o voces
naturales— los hacia especialmente preciados entre las distintas capillas y en
ocasiones se recurria a cantantes italianos que aparecen de manera temprana
en la Capilla Real, pero también en las capillas de Santiago de Compostela o mds
tarde en Toledo. Por regla general los infantes del coro —normalmente seis—
solian participar como voces agudas en las obras polifonicas, y en catedrales
como Cidiz, durante la mayor parte del siglo, cubrian de manera exclusiva las
plazas de tiples. En otros centros, como Sigiienza, la importancia otorgada al
primer tiple le incluia dentro de la categoria de ministros mayores, a la que per-
tenecian el maestro de capilla y el organista, otorgdndole una gran estabilidad
y un salario de media racién ademads de otros ingresos.

No siempre era ficil encontrar buenas voces de altos, cuyo nimero podia
oscilar entre dos y cinco (Cddiz), con cifras similares para el caso de los teno-
res. El bajo o contrabajo podia ser sélo uno, normalmente el sochantre, y solia
reforzarse con instrumentos. Como se ha comentado, las voces masculinas
de la capilla podian ampliarse con los capellanes del coro que actuaban como
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Figura 2. Coro de la catedral de Cuenca

Los muisicos se colocaban en el coro para cantar a facistol y en las tribunas para las solemni-
dades con miisica a papeles (polifénica con partichelas).
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polivalentes en ambos repertorios. Al dotar las plazas de la capilla con una cape-
llania, el cabildo podia descargar a la obra y fibrica del mantenimiento de algu-
nos musicos necesarios para el culto. La circunstancia de que muchas de estas
plazas fuesen vitalicias hacia que los musicos siguiesen ejerciendo cuando a veces
sus facultades estaban ya muy mermadas lo que ocasionaba no pocos debates
en los cabildos con relacion al decoro con que era interpretado el repertorio
litdargico.

Las catedrales contaban habitualmente con un grupo de ninos cantores, los
infantes o seises que participaban en las actividades de la capilla de musica. Ele-
gidos por sus capacidades, muchos procedian de familias humildes y encontraban
en las catedrales y colegiatas una via que no sélo garantizaba una sélida forma-
cién musical y humanistica, sino, en gran medida, un futuro laboral que podia
desembocar en el disfrute de las rentas asociadas a una prebenda. Las capillas
constituian un medio idéneo de formacién musical, tal y como senala Nassarre:

Los que en esta edad [entre 8 y 14 afios] ejercitan la voz, cridndose entre Musi-
cos, con facilidad se les impresionan las especies, que oyen a los otros del buen
modo de cantar, las que conservan toda su vida, y aumentan con el tiempo.*9

Y aunque es innegable el papel protagonista de las instituciones religiosas en
este dmbito formativo, cada vez vamos conociendo mads testimonios de ense-
fanza privada que, en ciudades como Bilbao, inclufan la presencia de mujeres
—familiares de miembros de las capillas como Luisa Serrano o Rita de Santau-
lari— dedicadas de una manera regular y profesional a la instruccién musical.>°
En las capillas, los ninos podian cantar como sopranos o altos mientras eran
infantes, pero también después si eran castrados, una prictica extendida en las
catedrales espafolas desde comienzos del siglo xvI hasta el siglo Xix. Para la
eleccion de los ninos cantores, cuya edad oscilaba entre ocho y diez anos, el
maestro informaba al cabildo de los mds aptos entre los candidatos, que podian
pasar por audiciones o ser elegidos directamente. En lugares como Toledo
donde, en el siglo xvii, la procedencia de los seises estaba muy diversificada
geogrificamente, ésta se fue reduciendo notablemente a medida que avanzaba
el xvii2* En centros pequenos como Jaca, los ninos eran casi todos de la ciudad
y podian pertenecer a los circulos familiares de otros empleados de la catedral.>?

19. P. Nassarre, Escuela miisica, segiin la prdctica moderna, vol. 1, pp. 43-44.

20. J. E. Berrocal Cebridn, «Consideraciones sobre la ensefianza musical privada en el Bilbao diecio-
chesco: el bajonista Lorenzo de Aranda y su entorno familiar y profesional».

21. C. Martinez Gil, La capilla de miisica de la catedral de Toledo (1700-1764). Evolucion de un concepto
sonoro.

22. M. A. Marin, Music on the Margin. Urban Musical Life in Eighteenth-Century Jaca (Spain).
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El cambio de voz suponia un punto clave de su futura trayectoria profesional.
Algunos, aprovechando los conocimientos adquiridos, se convertian en instru-
mentistas u organistas en la propia institucién o iniciaban una carrera en otros
centros donde en el futuro podrian llegar a convertirse en maestros de capilla.

Normalmente era responsabilidad del maestro de capilla el cuidado, forma-
cién y manutencion de estos ninos, para lo que recibia una asignacién econé-
mica especifica. No obstante, la gran carga que suponia la educacién de los
infantes hizo necesario la creacion de colegios de nifos, con estructura propia,
gobernados por un rector y con personal especifico para su formacion. En ellos
se integraban no sélo los seises que servian a la capilla, sino también los infan-
tes o acolitos para el servicio del altar y coro. En la Corte, por ejemplo, se habia
fundado en 1595, a instancias de Felipe II, el Real Colegio de Ninos Cantores
de Madrid del que surgirian en el periodo que nos ocupa, nombres tan relevan-
tes como Antonio Literes, José de Torres, Pedro Cifuentes, Melchor Lépez,
Juan Francés de Iribarren o José Liddn.

De los participantes en las actividades musicales de la capilla, los ministri-
les eran sin duda los que menos integrados estaban en las estructuras eclesids-
ticas de la catedral. Gozaban si de mayor libertad de movimientos, pero a costa
de un salario menor y una posicién social inferior a otros musicos, en un claro
reflejo de la menor importancia de la musica instrumental hasta finales del
siglo xviil. Como hemos senalado, muchos de los instrumentistas recibieron su
educacion musical mientras eran nifios de coro y, hasta bien entrado el siglo,
se valoraba mucho la versatilidad de aquellos que tuvieran habilidad para tocar
varios instrumentos, adaptindose asi a los requerimientos del repertorio.

Las plantillas fueron renovindose gradualmente durante la centuria y revelan
de manera clara los aires de cambio en el estilo del repertorio religioso (véase
cap. II, § 1). Entre los instrumentos de viento, a comienzos de siglo encontramos
bajones, chirimias, cornetas y clarines, que fueron dejando paso de manera pro-
gresiva a los oboes, flautas, y trompas, en muchas ocasiones mediante la integra-
cién de musicos militares de los regimientos presentes en las distintas ciudades.
En las primeras décadas del siglo, la incorporacién paulatina de los violines vino
generalmente de la mano de algunos musicos italianos, mientras que la viola (a
veces denominada violeta), salvo en la Capilla Real, no fue tan frecuente y, por lo
general, su uso se introdujo tardiamente a las capillas. El caso de la catedral de San-
tiago de Compostela, donde la viola aparece sistemdticamente a partir de la llegada
en 1778 del maestro de capilla italiano, Buono Chiodi (1778-1783) parece ser bas-
tante excepcional y no implicé necesariamente la existencia de una plaza especi-
fica sino que otros musicos asumian la parte de viola como segunda especialidad.?3

23. F.J. Garbayo Montabes, La viola y su miisica en la catedral de Santiago entre el Barroco y el Clasicismo.
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El conjunto del continuo podia involucrar a un nimero variable de instru-
mentos: 6rgano, arpa, violén y bajon. La gran pervivencia de este ultimo a lo
largo de la centuria puede ser relacionada con su utilidad a la hora de duplicar
o suplir la voz del bajo en la capilla o, en algunas catedrales, acompanar tam-
bién el canto llano (Burgos, Palencia, Zamora). El aprecio que los cabildos sen-
tian por los bajonistas se traducia a veces en sueldos equiparables a los del maes-
tro de capilla o el organista primero, como ocurria en Cadiz.

La incorporacion de los nuevos instrumentos a las plantillas del repertorio
religioso se produjo de manera gradual. Inicialmente, se trataba de colaboracio-
nes esporadicas de musicos externos contratados para reforzar la capilla en deter-
minadas ocasiones, normalmente con instrumentos de cuerda, pero también
anadiendo timbres menos frecuentes como el fagot o los timbales. Con el tiempo,
y a veces con no poca oposicién por parte de los cabildos, las capillas integra-
ban a estos nuevos instrumentos como puestos estables. En este sentido resulta
significativo el cambio de denominacién de estos musicos a medida que avanza
el siglo. En catedrales como Cadiz, si en un principio se los denomina ministri-
les, luego se habla de ellos como los instrumentistas para acabar menciondndo-
los como la orquesta (1777), y donde la figura del violin primero asume labores
de direccién de manera similar a lo que ocurre en las orquestas de los teatros.>4
Muchos de estos musicos mantendran una estrecha relacién con el mundo de
la escena, los conciertos y las academias, desarrollando una actividad profesio-
nal diversificada en la que compatibilizaban puestos estables y colaboraciones
puntuales en distintas instituciones.

En consecuencia, el nimero de los puestos oficiales que muestran los docu-
mentos no coincide necesariamente con las posibilidades musicales reales,
ampliadas por refuerzos internos o externos. Las partituras compuestas por los
maestros para una determinada capilla pueden aproximarnos a los orgdnicos
reales utilizados en ocasiones concretas, al margen de que se institucionaliza-
ran afos después (casos de Manresa o Sigiienza por ejemplo). En lo que se
refiere al repertorio estrictamente instrumental, la escasez de fuentes conser-
vadas permite suponer circuitos de produccion y distribucién paralelos a los del
propio archivo catedralicio. Asi se desprende de pricticas como las de la sede
de Oviedo, donde los mismos instrumentistas se encargan de escribir o buscar
su repertorio, tal y como se deduce del testimonio en 1741 de Enrique Villa-
verde que excluye esta tarea de sus obligaciones como maestro de capilla (véase
cap. III, § 3).25

24. M. Diez Martinez, La miisica en Cddiz. La Catedral y su proyeccion urbana durante el siglo xviiL.
25. E. Casares Rodicio, La miisica en la catedral de Oviedo, pp. 117-118.
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Tabla 1. Cronologia de los testimonios documentados de los usos mds tempranos
en algunas instituciones de los violines, oboes y trompas

FECHA
INSTITUCION/CAPILLAS
VIOLINES OBOES TROMPAS

Madrid. Capilla Real 1701 1698 1732
Oviedo 1702 1724

Valencia 1706 1726 1727
Bilbao 1706

Siglienza 1707 1743
Jaén 1708 1724 1758
Calahorra 1708 1720 1740
Cérdoba 1710 1720 1745
Salamanca 1712 1712 1733
Valladolid 1712

Palencia 1713 1718

Cidiz 1713 1721 1752
Burgos 1714

Alicante 1714

Badajoz 1714

Baza 1714

Olivares 1714

Plasencia 1715 1750
Lorca 1715

Toledo 1716 1717 1738
Santiago de Compostela 1717 1739
Jerez 1719

Pamplona 1720 1732 1762
Avila 1720

Jaca 1722 1725 1782
Orihuela 1722

Daroca 1725 1718 1739
Coria 1725 1752
Manresa 1728

Albacete 1734 1734

Segorbe 1745

Como puede apreciarse, no existe una relacion directa entre el rango del centro religioso
y la cronologia de incorporacion de los nuevos instrumentos. Los violines son usados en centros
modestos como Sigiienza o Calahorra, antes que en otros mds prestigiosos como Salamanca o
Burgos.
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EIl entorno musical urbano

En las ciudades espafnolas y americanas, las actividades musicales vinculadas a
distintas celebraciones no se circunscribian a la catedral y sus cultos. Dentro
del dmbito religioso, numerosas parroquias, conventos, monasterios y oratorios
requerian la presencia de musicos, tanto en las celebraciones ordinarias del afio
liturgico, como en fiestas extraordinarias que solemnizasen acontecimientos
concretos como beatificaciones o canonizaciones de santos. Si para el culto dia-
rio podian bastarse con los efectivos propios —algunos cantores y un bajonista o
un organista, por ejemplo—, para festividades destacadas como Navidad o Semana
Santa recurrian a la contratacion de refuerzos o de grupos profesionales que con-
tribuyesen al esplendor del culto. Lo mismo ocurria con entidades laicas como las
cofradias en las celebraciones de sus patronos y otras fiestas particulares.

Por su parte, también las autoridades seculares, principes y érganos admi-
nistrativos de las ciudades solicitaban la participaciéon musical en sus fiestas ofi-
ciales —con una evidente dimensidn ritual— en ocasiones extraordinarias como
las celebraciones militares o las efemérides de la realeza. En fiestas como el
Corpus Christi donde confluian lo religioso y lo civil, la ciudad entera se impli-
caba en una autorrepresentacién de su organizacion estamental y jerdrquica, en
un contexto competitivo donde se incluian elementos simbdlicos de diferen-
ciacion social y religiosa que la musica contribuia a reforzar. Asi, la capilla de
musica, interpretando polifonia en latin o romance, acompafaba a la custodia y
solemnizaba su presencia, pero no faltaban otros elementos de caricter ludico,
ni tampoco danzas —mayoritariamente masculinas en el siglo Xviii— que acom-
pafiaban a los gremios profesionales. En algunos casos, el alto grado de identifi-
cacién de la ciudad con el objeto festivo hacia que la comunidad se celebrase a
si misma tal y como ocurri6 en Valencia con motivo del centenario de S. Vicente
Ferrer (1755) o la conquista de la ciudad (1738).2¢

Para atender esta demanda de musica las posibilidades eran muy variadas
dependiendo fundamentalmente del tamano de las ciudades. En algunos casos,
era sélo la capilla de la catedral la que controlaba todo el mercado, pudiendo
actuar como tal capilla, dividirse en varias agrupaciones o permitir que sus
miembros pudieran intervenir a titulo particular en alguna celebracién. Por su
parte, las parroquias, conventos y monasterios podian contar con un organista
y un numero de coristas variables para autoabastecimiento de su culto, como
sucedia en las de Pamplona, pero podian disponer de auténticas capillas de
musica como era el caso de Valencia o la parroquia de San Martin, en Salamanca.
Ademids, existian grupos estables de musicos de naturaleza freelance pero que

26. A. Bombi, Entre tradicion y modernidad. El italianismo musical en Valencia (1685-1738), cap. 2.
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bajo el nombre de capilla de musica podian vincularse a instituciones religiosas
a las que proporcionaban regularmente sus servicios aunque no eran mantenidas
ni administradas por esos centros. Asi ocurria en Valencia con las de San Juan
del Mercado, San Martin y San Andrés a comienzos del xviil, en Madrid con la
Capilla de Santa Cecilia o la capilla de San Antonio en Cddiz a finales del siglo.

La relacién entre estos actores no estaba exenta de frecuentes tensiones
en el reparto de las demandas musicales. Por un lado, las capillas catedralicias en
ciudades medianas contaban con los ingresos reportados por sus actuaciones
fuera del templo principal, que en algunos casos como Cidiz, blindaban en
régimen de exclusividad mediante privilegios reales y otras normativas. Por
otro lado, conventos y parroquias podian tener capillas propias para solemnizar
sus cultos, pero la actuacién mads alld de sus muros las situaba en competencia
directa con los primeros, mientras que los grupos independientes eran vistos
como una competencia desleal al no sufrir las restricciones que las institucio-
nes ponian a sus musicos propios para salir a tocar a otros lugares. En la década
de 1720, en Zaragoza, las capillas de La Seo y del Pilar llegaron a un acuerdo que
en régimen de monopolio fijo precios uniformes para las actuaciones en otros
centros, lo que provocé el boicot de los conventos de la ciudad que resolvieron
no contratar a ninguna de ellas para sus festividades.>

Cuando, a medida que avance el siglo, aumente la demanda de musicos para
celebraciones, procesiones y fiestas religiosas particulares, la capilla de la cate-
dral podrd verse desbordada. Comprometido el lucimiento del culto principal,
los maestros se sentian obligados a contratar a cantores e instrumentistas fora-
neos para cubrir las bajas, especialmente cuando las actuaciones en otras igle-
sias coincidian con funciones catedralicias y era necesario dividir la capilla. Esta
situacién condujo a la flexibilizacién de las posturas a la hora de permitir la
intervencidn de otras capillas en las celebraciones urbanas.

La actividad paralela en la que una capilla actuaba fuera de la iglesia a la que
servia, se la denominaba festeria desde el siglo xvi1 y tenia en la figura del fes-
tero al mediador necesario para negociar las fiestas, avisar a los musicos y
pagarles. La capilla tenia una serie de tarifas establecidas para las actuaciones
fuera de la catedral, estipuldindose distintos precios si iba la capilla entera,
media o un tercio, y variando en funcién de la cantidad de musica interpretada
y la novedad de la misma. No sélo la capilla, sino también el colectivo de cape-
llanes, que a finales de siglo en catedrales como la de Cidiz tenian ya un alto
sentido corporativo, salian a cantar en otras iglesias donde eran muy solicita-
dos en momentos como la Semana Santa para interpretar Pasiones.

27. A. Lozano Gonzilez, La misica popular, religiosa y dramdtica en Zaragoza desde el siglo XvI a nuestros
dias, p. 171; A. de Vicente, Los cargos musicales y las capillas de miisica en los monasterios de la orden de San
Jeronimo (siglos XVI-XIX), Pp. 494-495.
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En Madrid, la Real Capilla asistia como tal categoria profesional a numero-
sas fiestas particulares de la ciudad patrocinadas por parroquias, conventos y
cofradias. Su presencia conferia un tono cortesano al acontecimiento y contri-
buia a elevar el prestigio de los promotores. En teoria, la participacién en fun-
ciones externas estaba prohibida por las constituciones, salvo licencia expresa
del rey o del patriarca de las Indias, y se imponian multas por incumplimiento.
Sin embargo, en 1701, el propio patriarca era muy consciente de que estas acti-
vidades y sus correspondientes ingresos fuera del palacio resultaban un factor
clave para atraer a las mejores voces e instrumentos a la corte, pues reconoce
que otras iglesias y catedrales de Espana ofrecen salarios iguales o superiores a
los que se pagaban en la capilla del monarca. Para los musicos no sélo repre-
sentaba un complemento econémico sustancioso —a veces equiparable a su
sueldo oficial—, sino que en ocasiones, como ocurre en la segunda mitad del
reinado de Felipe V, resultaban imprescindibles para subsistir dado lo irregular
y los continuos retrasos en el pago de sus salarios como miembros de la capi-
lla. Era pues necesario conservar un delicado equilibrio entre la economia de los
miembros de la capilla y los requerimientos artisticos, evitando el agotamiento
de las voces en otras actuaciones y garantizando el buen desarrollo de los actos
religiosos en palacio.

En Madrid, que no contaba con catedral, ademds de la Capilla Real, existian
otras capillas entre las que destacaban por antigiiedad, prestigio y patronato
regio las de la Encarnacién y las Descalzas Reales. Ademds de ellas, funcionaron
como tales en algin momento del siglo xviir las del Convento de San Felipe el
Real, Nuestra Senora de la Merced Calzada, San Felipe Neri o el Convento del
Espiritu Santo. Especialmente activas fueron la de San Cayetano (teatinos) que
actuaba como capilla freelancey, en la segunda mitad de siglo, la capilla de Nues-
tra Senora de la Victoria (franciscanos), mds conocida por capilla de la Soledad.
La preocupacién por tener profesionales de prestigio entre sus miembros, el
movimiento constante de musicos en un mismo cargo o el uso de oposiciones
como mecanismo para su eleccién, son elementos que sugieren que estas capi-
llas tenian una naturaleza mds similar a las Reales que a las del resto de conven-
tos de la ciudad que solian servirse de los propios frailes de la comunidad.

En la Espana del xviiy, las cofradias ocuparon un lugar destacado entre aque-
llas instituciones o asociaciones que, a diferencia de lo que solia ocurrir en Ita-
lia, no disponian de una capilla de musica especifica y, por tanto, necesitaban
contratar musicos para ocasiones puntuales. El origen y composicion de las
cofradias era muy variado, desde agrupaciones gremiales o sociales, hasta vincu-
los religiosos o actividades asistenciales. La mayor parte de las cofradias estaban
constituidas por hombres laicos, aunque no faltaban en algunas clérigos y muje-
res, si bien en menor proporcion.
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En las catedrales donde una capilla estaba bajo la supervisiéon de una cofra-
dia, un capelldn era el responsable de su mantenimiento, incorporindose, a
veces de manera estructural, a la actividad musical de la catedral. En ciudades
como Gerona, Barcelona, Granada, Jaén o Madrid, los propios musicos se cons-
titufan en hermandades, a veces ligados a la institucién para la que trabajaban.
Integrdandose en una cofradia, los miembros se aseguraban una vida religiosa en
comunidad —incluyendo asistencia espiritual en sus funerales—, pero también
promovian los intereses monopolisticos mientras se desarrollaba una jurisdic-
cién apropiada que regulase sus actividades profesionales. Las celebraciones
principales eran las del santo patrono de la cofradia y la presencia de la musica
dependia de las posibilidades econémicas de la asociacion. El clérigo de la igle-
sia o capilla asociada cantaba canto llano, mientras que para la musica polifé-
nica se podian contratar los servicios de la capilla de musica o ser autosufi-
cientes con los musicos actuando a titulo individual. Las fiestas de los patronos
podian incluir composiciones especificas que, en casos como el de Jaca, eran un
territorio propicio para las innovaciones estilisticas a comienzos del siglo, ya
fuera en algunos villancicos escritos para estas celebraciones como en la adap-
tacion de repertorios importados de centros musicales de mayor relevancia.?8

La misica en conventos y monasterios

Las instituciones monadsticas poblaban la geografia hispana y americana, desde
las fundaciones reales como los conventos de las Descalzas Reales o la Encar-
nacion, hasta humildes centros diseminados en dmbitos rurales y urbanos. La
gran variedad de drdenes religiosas constituia un rico mosaico en el que convi-
vian Ordenes reformadas (observantes, descalzos, recoletos) y sin reformar
(claustrales, calzados); asi como 6rdenes mondsticas, mendicantes, hospitala-
rias o militares. Y tal diversidad se correspondia con sus dedicaciones que iban
desde la contemplacién hasta las obras de caridad, pasando por la predicacién,
la ensefianza o las misiones. Un cuadro complejo que se reflejaba en sus practi-
cas musicales, donde la identidad de una orden permitiria construir redes entre
centros muy distantes geograficamente pero unidos por una regla comun con
normativa y necesidades litirgicas y musicales similares. Y asi, por ejemplo, el
monasterio de El Escorial, pese a su tamafio o la relevancia de sus origenes
como fundacidn real y su cercania a la monarquia, no puede entenderse si no es
vinculado a los ritos de los monjes jerénimos que lo custodiaban.

Al mismo tiempo resultaba decisiva la interrelacion con su entorno inmediato
y la existencia de otras iglesias y capillas, ya fuese en grandes urbes, pequenos

28. M. A. Marin, Music on the Margin. Urban Musical Life in Eighteenth-Century Jaca (Spain), op. cit.
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pueblos o lugares aislados donde los monasterios actuaban como santuarios maria-
nos de referencia como en los casos de Guadalupe (jerénimos), Ardnzazu (fran-
ciscanos) o Montserrat (benedictinos), y donde su protagonismo religioso y
musical podia equipararse al de las catedrales y colegiatas en los nicleos urbanos.

No obstante, el carisma de cada una de las 6rdenes marcaba la importancia
otorgada a las actividades musicales del culto. Entre las mondsticas de vocacién
contemplativa (jerénimos, benedictinos, cistercienses o cartujos) lo mds carac-
teristico era el canto llano —monédico o con fabordones improvisados—, por
lo que el puesto equivalente al sochantre catedralicio resultaba imprescindible,
mientras que la musica polifénica parecia ocupar un plano secundario, espe-
cialmente si para su interpretacion, acompanada a veces de instrumentos, era
necesaria la presencia de seglares en el coro.

En la orden jerénima, si bien los cargos musicales y sus obligaciones eran
similares a los de otras capillas —maestros de capilla, organistas, cantores, ins-
trumentistas—, el funcionamiento y acceso a los mismos era diferente, ya que
las plazas no estaban dotadas como tales ni existian oposiciones abiertas a ellas,
sino que los musicos eran monjes profesos y los cargos principales eran asigna-
dos por el prior del monasterio. Como orden de clausura, apenas existié6 movi-
lidad de personas, pues los monjes estaban adscritos a su monasterio de profe-
siéon. Esto condicioné la circulacién de la musica de los compositores
jerénimos entre centros de la propia orden, con dificultades para saltar al gran
circuito de capillas reales, catedrales y colegiatas, aunque si fueron receptores
de repertorios de los grandes compositores de estas instituciones de prestigio.??

De entre los monasterios benedictinos destaca el de Montserrat de Barcelona
que estaba también provisto de una hospederia para la formaciéon musical de los
ninos y de la que salieron figuras tan relevantes como Antonio Soler o Fernando
Sor. Se trata de un centro excepcional por cuanto es de los pocos monasterios
benedictinos donde se documentan con regularidad la presencia de instrumen-
tistas, tanto de cuerda como de viento, ademds de los organistas, contando con
una capilla musical de mds de veinte monjes musicos a finales del siglo xvI1.

Por su parte, las 6rdenes mendicantes (dominicos, franciscanos o carmeli-
tas) se solian situar en contextos urbanos, en conventos mds pequefios y con
una actividad volcada hacia el exterior centrada en la predicacion y el proseli-
tismo. Entre los monasterios franciscanos se distingue el de Nuestra Sefiora de
Arédnzazu, en Guipuzcoa, que en los siglos XVII y XVIII conté con maestros
de capilla, organistas, instrumentistas y cantores, todos ellos frailes, ademads de
nifios cantores en la hospederia.3* En algunos momentos la capilla de musica

29. A. de Vicente, Los cargos musicales y las capillas de miisica en los monasterios de la orden de San Jero-
nimo (siglos XVI-XIx), op. cit.
30. J. Bagiiés, Catdlogo del antiguo archivo musical del Santuario de Ardnzazu.



www.elboomeran.com

60 ‘ El siglo xviII: historia, instituciones, discursos

llegé a tener hasta veinte miembros. Al contrario que los jerénimos, la capilla
de Ardnzazu actud frecuentemente en otras villas de las tres provincias vascas
para honras funebres, profesiones de monjas, fiestas de canonizaciones y beati-
ficaciones de miembros de la orden, consagracién de nuevas iglesias e incluso
para las Juntas Generales en lugares tan lejanos como Valladolid (1740). La
importancia de esta capilla, junto a la del convento de San Francisco de Bilbao,
hizo que quedaran eximidas de la prohibicién impuesta por el comisario gene-
ral de la orden en 1727 de cantar polifonia en todos los conventos de Espana,
limitindose al canto llano. A esta decision tal vez contribuyé el hecho de que
ni en Vizcaya ni en Guiptizcoa hubiera una catedral o una colegiata que tuviera
una gran capilla de musica; la capilla de la iglesia matriz de Santiago que daba
servicio a las iglesias de Bilbao y que —caso infrecuente— estaba en gran parte
financiada por el ayuntamiento, era mds bien modesta y no podia abastecer
todo el mercado, por lo que los conventos franciscanos vinieron a llenar ese
vacio y se convirtieron en los principales centros de la musica religiosa en el
Pais Vasco hasta la exclaustracion.3*

En el caso de los dominicos, un convento tan popular y destacado como el
de Santo Domingo de Valencia no llegé a tener capilla musical propia, recu-
rriendo a capillas externas —como la de la parroquia de San Martin— para algu-
nas festividades del convento. El culto cotidiano se centraba en el canto 1llano,
y aunque los frailes tenian capacidad para cantar algunas obras polifénicas, pre-
sumian de la solemnidad y devocién asociada al canto monddico, especialmente
en fiestas tan sefaladas como los maitines de Navidad donde se evitaba expli-
citamente la inclusion de los populares villancicos.

Las fundaciones surgidas sobre todo a raiz de la contrarreforma buscaron
una vida mds activa dedicada a la ensefianza y a la catequesis, y no dieron tanta
importancia al rezo colectivo del oficio divino, lo que se tradujo en una menor
presencia del canto llano y la polifonia. La aportacién musical de algunas de
estas Ordenes estuvo en los repertorios paralitirgicos: musica para las funciones
teatrales y certimenes escolares (jesuitas y escolapios), y oratorios (oratorianos).

Al igual que los coros de 6rdenes masculinas, los conventos de monjas que
gozaron de actividad musical tuvieron maestras de capilla, vicarias de coro, orga-
nistas, instrumentistas y cantoras, si bien para ocupar estos puestos no habia ni
oposiciones ni edictos.3> Muchas nifas destinadas a entrar en ellos recibian ense-
nanza musical privada desde su infancia, pues las monjas musicas estaban exentas
de pagar una dote cuando entraban como novicias. En 1699 un manual impreso

31. A. de Vicente, Los cargos musicales y las capillas de milsica en los monasterios de la orden de San Jerd-
nimo (siglos XVI-XIx), op. cit.

32. C. R. Baade, Music and Music-Making in Female Monasteries in Seventeenth-Century Castile, pp. 53-55,
67-109.



www.elboomeran.com

El siglo xviiI: historia, instituciones, discursos ‘ 61

senalaba que no podia admitirse ninguna monja sin dote, a menos que fuera reci-
bida como cantora, musica u organista. Esta practica, extendida en diferentes
conventos europeos y latinoamericanos, permitia aspirar a formar parte de una
comunidad religiosa importante en funcién de las cualidades musicales acredita-
das por la aspirante, aunque no pudiesen optar a cargos de responsabilidad en los
monasterios ni votar en los capitulos. También podian recibir formacién musical
una vez en el convento, bien por medio de otras monjas o por musicos masculi-
nos de otras instituciones locales, aunque en ocasiones aprendian de memoria sin
conocimientos técnicos especificos. En Avila, en conventos como el de Santa
Ana, se pasé de la figura de maestra de capilla citada en el siglo XviI a la presen-
cia estable a partir de mediados del xviil de un maestro de capilla, normalmente
un musico de la catedral, que debia ensefiar, componer, dirigir e incluso inter-
pretar musica con la comunidad.33 En algunos casos habia una monja organista,
dos o tres cantantes y quizds una intérprete de bajon, conocida como bajona, tal
y como se atestigua en numerosos conventos de la geografia espanola. A diferen-
cia de algunas érdenes masculinas, la movilidad entre conventos era mucho
menor, asi como las actuaciones de sus capillas fuera del recinto conventual.

Aunque no tenemos constancia de la existencia de monjas compositoras, el
repertorio interpretado en los conventos estaba en muchos casos compuesto
expresamente pensando en sus efectivos vocales e instrumentales. Asi ocurre
con la amplia coleccién de villancicos conservada de Francisco de la Huerta,
bajén de la catedral de Avila y maestro de capilla del convento de Santa Ana
entre 1767 y 1778. En otros casos, se adaptaban obras preexistentes al registro
de las monjas, reduciendo el nimero de voces o simplificando las melodias. De
las fiestas celebradas en los conventos, junto a la del patrdn, la de la profesion
de votos era la mds solemne e incluia villancicos compuestos para la ocasién.
La posibilidad de que los recursos econémicos de la novicia condicionase el
encargo de este repertorio puede permitir un estudio de la extraccién social de
las mismas. En algunas ocasiones, seria la propia monja la encargada de inter-
pretar una obra dedicada a ella, como ocurrié en 1741 en Jaca, cuando Rosa
Pequera interpretd la cantata Mi bien si yo consigo compuesta para el dia de su
profesion probablemente por el maestro de capilla Blas Bosqued.3+

Una red profesional: la movilidad de los miisicos

A lo largo de todo el Antiguo Régimen y hasta bien entrado el siglo x1x, la
amplia red de capillas eclesidsticas supuso la parte mds visible e institucional en

33. A.de Vicente, La miisica en el monasterio de Santa Ana de Avila.
34. M. A. Marin, Music on the Margin. Urban Musical Life in Eighteenth-Century Jaca (Spain), op. cit., p. 135.





